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PRESENTACIÓN 


Este pequeño libro nace de la idea de recoger en un todo orgánico el 
material de mis clases llevadas a cabo tanto en el Conservatorio L. Cane- 
pa de Sassari, donde desempeño la actividad docente, como en el trans- 
curso de varios seminarios dictados en diversas instituciones de varios 
países. En particular, el material recogido es parte integral del programa 
de los Seminarios sobre Técnicas de Lectura a Primera Vista y Técnicas de 
Memorización,* constituyendo la estructura esencial. En 2010, dentro del 
transcurso de los estudios de Diploma Academico en Piano de Primer 
Nivel del Conservatorio de Sassari, nace el Curso de Técnicas de Lectura 
a Primera Vista, dedicado casi exclusivamente, por razones de tiempo y 
organización, a la lectura a primera vista. El curso se propone la finali- 
dad de afrontar de manera directa y especializada el aspecto complejo de 
la lectura al piano, cuya práctica es absolutamente indispensable para la 
profesión de un pianista. Á su vez, las clases se habían ido estructurando 
sobre la base de ideas, reflexiones, elaboraciones y material recogido en el 
transcurso de varios seminarios. 


Este trabajo está dedicado, en cambio, a las técnicas de memorización 
y examina las diferentes características de la memoria en función del 
aprendizaje pianístico, tratando de explicar de una manera ordenada el 
complejo proceso de estudio que va desde la lectura a la ejecución. 


El libro está dirigido a todos aquellos profesionales, estudiantes y estu- 
diosos apasionados, que en diferente medida aman la música y el pia- 
no, y cuyas experiencias hayan sido marcadas profundamente por este 


1, El programa de los Seminarios fue concebido originalmente como un todo orgánico 
que comprendía tanto las técnicas de memorización como aquellas de lectura a primera 
vista, dada la extrema interconexión entre las dos disciplinas. Sucesivamente, por razones 
prácticas, he comenzado a dividir el material de estudio en seminarios separados. 
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maravilloso instrumento.? El estudioso y el profesional encontrarán una 
confirmación de ideas intuidas o desarrolladas personalmente, mientras 
que el alumno encontrará el estímulo para un mejor uso de su tiempo de 
estudio, y al mismo tiempo un instrumento indispensable para encontrar 
mayor seguridad en el curso de sus estudio. 


Este libro no es un esquema, o por lo menos no es sólo un esquema, aun- 
que en ciertas partes para una mayor claridad expositiva es esquemático, 
y tampoco es un método, aunque la manera de tratar el argumento quiera 
ser metódica. Este libro habla de memorización, pero también habla de 
cómo estudiar y de manera más general de cómo afrontar el proceso que 
va de la lectura a la ejecución. En definitiva este libro quiere simplemente 
invitar a la reflexión y, espero, ser un estímulo para el mejoramiento de 
nosotros mismos. Al mismo tiempo tiene como objetivo proporcionar a 
los docentes una ayuda para el trabajo con sus alumnos. 


Stefano Mancuso 
Sassari, junio de 2016 


2. A todos aquellos que me pregunten si este libro puede servir a estudiantes de otros 
instrumentos la respuesta es sí. La parte relacionada específicamente con la técnica 
pianística está tratada en forma general. Cualquiera que tenga suficiente dominio del 
propio instrumento y una cierta dosis de fantasía puede encontrar útil este libro. 
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INTRODUCCIÓN 


¡El rol del educador es un rol privilegiado! Poder acompañar a los jóvenes 
estudiantes, futuros músicos y ciudadanos en su recorrido de formación 
año tras año —proceso lento y gradual— transitando con ellos un camino 
no siempre fácil pero que reserva grandes satisfacciones. Tarea privilegiada 
y delicada al mismo tiempo. Las responsabilidades son grandes, así como 
las recompensas, pero es también un camino que presenta dificultades, pe- 
ligrosos momentos y decisiones importantes. Entre los riesgos más grandes 
que nos encontramos acompañando a los estudiantes en esta etapa de cre- 
cimiento, uno de los más frecuentes es caer en el uso de lugares comunes, 
verdadera plaga en la enseñanza musical. Uso no solamente linguístico, 
sino que en un examen más atento revela un gran poder: el poder de discri- 
minar, el poder de crear categorías. Palabras abusadas como talento, buena 
memoria, por nombrar solo algunos ejemplos, están en la boca de todos. 
Pero, ¿sabemos realmente qué quieren decir estas palabras? Es terrible ver 
cuántos errores comete el maestro que está sujeto a una visión reducida 
de la musicalidad. Conocemos bien ciertos discursos: “Ese alumno tiene 
buena memoria, ese es musical, ese no tiene buena memoria y ese otro no 
es musical”. ¿Qué quiere decir, por ejemplo, que uno es musical o que tiene 
buena memoria? ¿Sabemos que quiere decir ser musicales? ¿Sabemos cómo 
funciona la memoria? Antes de enseñar una línea en la pizarra y dividir el 
mundo de los estudiantes en buenos y malos, en quienes pensamos que 
tienen capacidad y en quienes que no la tienen, ¿entendemos nosotros mis- 
mos antes que nada qué es lo que estamos diciendo? 


Se debe ir al centro del problema tratando de ver con ojos nuevos y aten- 
tos el complejo fenómeno que llamamos estudio. Y eso es precisamente 
lo que he buscado en estos años de observación sobre el aprendizaje, el 
funcionamiento de la memoria musical y, más específicamente, sobre qué 
es, cómo funciona y, a veces, sobre cómo no funciona. 
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1. CONSIDERACIONES GENERALES 


1.1. Un poco de historia y algunas observaciones 


Tan extraordinaria fue para los hombres la memoria, desde los tiempos 
más remotos, que los antiguos griegos la personificaron en una diosa de 
su Olimpo, Mnemosine, diosa de la Memoria, hija del Cielo y de la Tierra. 
Pero lo que parece más interesante es que Mnemosine sea la madre de 
las Musas, o sea las protectoras de las Artes. Este particular genealógico 
es una muestra del importantísimo rol que tiene la memoria en la prác- 
tica de las Artes. En particular en la historia de la interpretación musical 
la memoria juega un papel predominante en el Ochocientos con Franz 
Liszt que fue el primero en presentarse en un concierto enteramente de- 
dicado a un solo ejecutor y a un solo instrumento, tocando de memoria. 
Fue criticado por muchos como un truco teatral, incluso las críticas vinie- 
ron de importantes músicos, pero la práctica de tocar de memoria pronto 
se convirtió no solo en un hábito, sino también en una necesidad. No 
creemos que este sea el lugar adecuado para tratar ampliamente el argu- 
mento desde el punto de vista histórico, sin embargo, queremos resumir 
en algunos puntos, sintéticamente, las ventajas de tocar de memoria. 


* Aprender una obra de memoria significa estudiar con más atención, 
sin importar el o los tipos de memoria y las técnicas utilizadas, ya sea 
de manera consciente o inconsciente. 


*  Elestudio de memoria es aquel que permite en mayor parte el mejo- 
ramiento técnico y musical. Poder concentrarse en el sonido y en los 
movimientos para producirlo, planificando al mismo tiempo las ac- 
ciones que se tienen que llevar a cabo y poder evaluar lo que se ha he- 
cho en relación a lo planificado anteriormente, solo es posible cuando 
se tiene la atención libre de la partitura y de la lectura de las notas. 
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Contrariamente a cuanto se piensa, estudiar de memoria acorta nota- 
blemente el tiempo de asimilación. 


Por paradojal que pueda parecer, tocar con la partitura delante de los 
ojos implica igualmente el uso de un cierto tipo de memoria. 


La capacidad de asimilar rápidamente de memoria permite a quien lo 
hace la posibilidad de poder participar satisfactoriamente en la vida 
musical, formar parte de conciertos y realizarse artísticamente de ma- 
nera más completa. 


El estudio de memoria mejora de manera notable la capacidad de atención 
del sujeto en beneficio de cualquier otra actividad que deba desempeñar. 


Y finalmente 


Sin atril se obtiene un control mucho mejor del sonido. ¿Por qué 
piensan que los pianistas tocan sin atril? No con el atril bajo sino sim- 
plemente sin atril. ¿Piensan que lo hacen para demostrar sus habili- 
dades como lo haría un acróbata en el circo que realiza un ejercicio sin 
la red de protección? No. Tocando sin atril se percibe mejor el sonido 
del piano, mucho más rico en armónicos, permitiendo así un control 
mucho más eficaz y directo sobre la ejecución. 


1.2. La “fenuta”? 


Notoriamente, entre las características más importantes que se le requiere 
a un ejecutor, profesional o estudiante, está la continuidad ejecutiva, la lla- 
mada tenuta, es decir, la capacidad de tener una continuidad mecánica, de 
presencia motriz constante en el entero arco temporal de una ejecución. 


3. Nota del traductor: el término fenuta se mantiene como en el libro original haciendo 
referencia a la continuidad y resistencia de concentración que el músico tiene a la hora 
de tocar en público. 
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Esta capacidad, sin embargo, está estrechamente vinculada e integrada en 
la memoria, y en particular en un cierto tipo de ella. De hecho, podemos 
afirmar con certeza que sin memoria no existe dicha capacidad. La pre- 
ponderancia que esta característica ha tomado en la vida musical hoy en 
día ha hecho que se seleccione una categoría de músicos-ejecutores muy 
precisos y fiables cuanto, a veces, poco artísticos. 


1.3. Reflexión 


Quien practica la función de enseñante, o incluso de simple observa- 
dor, puede constatar fácilmente que existen muchos estudiantes dota- 
dos musicalmente, capaces de comprender los contenidos, las más suti- 
les gradaciones emotivas de una obra y de comunicarlas al oyente. Pero 
inevitablemente solo aquellos que tienen más tenuta continúan con éxito 
en la carrera, primero como estudiantes y más tarde como profesionales. 
Paradójicamente parece incluso que a veces la tenuta sea inversamente 
proporcional a la sensibilidad y a los dotes más artísticos. ¿Por qué todo 
esto? ¿Quizás sensibilidad es sinónimo de fragilidad? Es esencial que por 
ningún motivo debemos dejar de investigar este fenómeno a fin de evitar 
formas estereotipadas de juicio. A pesar de que no se pueda hacer una 
ley general, la concomitancia es fácilmente detectable por cualquier per- 
sona. Si la tenuta, entonces, es fundamental para el éxito de una buena 
ejecución, por consecuencia la pérdida de esta capacidad representa un 
grave peligro. De aquí nace el miedo de tocar de memoria, que asalta nor- 
malmente a todos, aunque en diferente medida según el individuo.* ¿De 
qué depende? Tratemos de hacer una hipótesis: ¿No podríamos quizás 
afirmar que el miedo de tocar asalta en mayor medida a aquellos que conocen 
menos la partitura? 


4, El miedo de tocar es un fenómeno extremadamente complejo que merecería un 
tratamiento más profundo. Aquí hablamos solamente del miedo causado (más o menos 
inconscientemente) por la falta de conocimiento. 
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1.4. Saber que sabemos 


De hecho, el miedo a equivocarse es inversamente proporcional al co- 
nocimiento consciente y a la posesión de los medios para llevarla a cabo. 
Cuanto más conozcamos la partitura (forma, lenguaje y estilo) y los me- 
dios para llevarla a cabo (ejecución), tanto menos podremos equivocar- 
nos, de manera tal que los vacíos de memoria causados por distracciones 
o cansancio serán menores; entonces la tenuta y en consecuencia la ejecu- 
ción e interpretación podrán mejorar enormemente. 

Hablamos aquí del conocimiento consciente, o más bien de la conscien- 
cia de conocer la obra. De hecho una cosa es conocer la obra; otra, bien 
diferente, es saber que la conocemos. Entonces, la misma distracción es 
inversamente proporcional al conocimiento de la partitura. Cuanto mejor 
conozcamos la obra que tenemos que interpretar menos nos distraeremos. 
Sobre este último punto vale la pena reflexionar profundamente: las dis- 
tracciones son causadas en gran medida por un conocimiento incompleto. 
Cualquier pianista, de cualquier nivel, cuando se equivoca debería tener la 
honestidad de reconocer que los errores aparecen siempre en los puntos que 
no conoce perfectamente, en los cuales no hay un pleno dominio consciente. 


1.5. La actitud 


A este punto está claro que debemos centrar nuestra atención en un fenó- 
meno fundamental poco conocido: el estudio. Estudiar, qué estudiar, cómo y 
porqué, son factores cruciales para la seguridad ejecutiva y por lo tanto es ab- 
solutamente necesario ubicar nuestra conciencia sobre aquello que hacemos 
y sobretodo en como lo hacemos, con el fin de construir una actitud correcta. 


La actitud de la que hablamos no es algo que se pueda poner y sacar, 
adoptar o no en función de los momentos como si se tratara de un mé- 
todo. Más que un método o una técnica, se la puede considerar un buen 
hábito, un modus operandi, que gradualmente informará? y guiará nuestras 


5. In-formar. 
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sensaciones y nuestro pensamiento musical y pianístico. De esta manera 
cada uno organizará su método según su preferencia personal teniendo 
en cuenta que solo una buena actitud es verdaderamente importante. 


1.6. ¿Por qué> 


Es curioso como la mayoría de los pianistas, y músicos en general, no 
están dispuestos a dedicar una pequeña parte de su tiempo de estudio a 
un fenómeno tan complejo y fascinante, y como vemos de enorme im- 
portancia, como el de la memorización. Estamos dispuestos a dedicar nu- 
merosas horas de estudio con el fin de adquirir dedos más fuertes o ágiles 
y asegurarnos los pasajes difíciles de una obra, pero no nos paramos un 
instante a reflexionar sobre qué es lo que estamos haciendo, sobre cómo 
y gracias a qué cosas movemos nuestros dedos o brazos. Dedicamos una 
gran parte de nuestras jornadas al estudio de trinos, notas dobles, arpegios, 
lo que comúnmente se llama técnica, pero que sería mejor llamarla mecá- 
nica. Todo este estudio, todas estas horas pasadas en el instrumento, no 
son otra cosa que una manera de memorizar. Pero entonces, un instante 
antes de entrar en público muchos interpretes son asaltados por la duda, 
y el miedo de no recordar perfectamente. Y sin embargo bastarían pocos 
momentos dedicados a reflexionar sobre cómo funciona nuestra memoria 
para tener la posibilidad de mejorar en gran medida nuestra manera de 
tocar y sobre todo nuestra capacidad de expresarnos. Al final de este libro 
descubriremos que mejorar el funcionamiento de la memoria quiere decir 
mejorar nuestros conocimientos de la música y especialmente nuestra 
capacidad de comunicar.? Porque nosotros podemos tocar y comunicar 
gracias a nuestra memoria, incluso quien toca con la partitura delante de 
sus ojos, ilusionándose de estar desvinculado del problema, en realidad 
toca de memoria. Simplemente usa un determinado tipo de memoria. 


6.Se tendría que tener siempre en cuenta que el objetivo no es tocar sin fallas, sino tocar 
lo más libremente posible para poder expresar libremente nuestra experiencia musical. 
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1.7. Rápido es mejor 


En este punto es importante hacer una aclaración y ver como una me- 
morización rápida no implica necesariamente una menor comprensión 
ni una menor solidez de la memoria en sí misma. Por otra parte, una 
memorización lenta no siempre es la única condición para una asimi- 
lación perfecta. ¿Cuántos de nosotros hemos pasado horas sentados en 
el instrumento sin alcanzar un resultado satisfactorio desde el punto de 
vista de la seguridad mnemónica? 


Las numerosas anécdotas de pianistas que son capaces de memorizar en poco 


tiempo obras incluso muy complicadas nos dicen que en nuestro propio inte- 
rior residen enormes posibilidades. Queda en nosotros descubrirlas y usarlas. 
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2. TRES FASES 


2.1. Síntesis 


Todo el proceso de memorización y aprendizaje de una obra, desde la pri- 
mera lectura hasta la fase de ejecución, o sea todo el conjunto de acciones 
llevadas a cabo normalmente con el instrumento,” puede ser dividido en 
tres fases. Naturalmente estas tres fases son una simplificación que tiene 
como fin proporcionar una imagen clara del sistema y de las modalidades 
de estudio, en lugar de una división de los procedimientos mnemónicos. 
Las tres fases pueden ser descriptas de la siguiente manera 


Fasel Aprendizaje (Lectura consciente) 
Fase II Consolidación (Estudio) 
Fase III Gestión (Ejecución) 


Advertimos que con la palabra memorización no definimos únicamente 
la capacidad de aprender una obra de manera razonablemente segura, efi- 
ciente y rápida (fase 1 y II), si no sobretodo la capacidad de recuperar los 
datos memorizados de manera razonablemente segura, eficiente y rápida 
(fase III). Este es un concepto fundamental que nos permite evaluar me- 
jor la importancia de los ejercicios que se propondrán en el capítulo siete. 


2.2. Breve descripción 


La fase de aprendizaje (fase 1), o lectura consciente, comprende una vasta 
1) > , 

gama de comportamientos y estrategias que pueden variar considerable- 

mente de persona a persona y consiste en adueñarse de la obra desde 


7. Veremos sucesivamente como el estudio sin instrumento pueda asumir una gran 
importancia en el proceso de memorización. 
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todos los puntos de vista, comprender la naturaleza intrínseca y el ma- 
terial con el cual está construida. Se trata de aquella fase que puede ir 
de la simple lectura pasiva hasta las formas de estudio extremadamente 
meticulosas, pasando a través de una serie de maneras de estudiar que 
son sustancialmente caracterizadas por una mayor o menor capacidad de 
atención. En esta fase se debería lograr en primer lugar la comprensión 
de los procedimientos melódicos, armónicos, métricos y formales, o sea el 
material mismo con el cual está construida la obra y solo sucesivamente 
escoger los medios físicos necesarios (la técnica pianística) para realizar- 
los. Todo el proceso puede ser bien descripto con la frase 


Cuanto más conozco la obra, 
más soy la obra. 


Cuanto más soy la obra, mucho más la fase III (gestión o ejecución) será 
segura. Entendamos entonces como, independientemente de fenómenos 
ocasionales y pasajeros como la distracción o el cansancio,* por citar al- 
gunos ejemplos, mientras más conozca en detalles lo que tengo que tocar, 
más seguro seré en la fase de ejecución. Es evidente que el concepto de 
conocer va más allá de la práctica normal de estudio meramente mecánico 
utilizada en muchas escuelas pianísticas. 


La consolidación (fase 11) consiste en adoptar las estrategias de estudio más 
apropiadas, que sirvan para fortalecer y dar mayor seguridad a la huellas 
en la memoria, como veremos más adelante. No se trata de llevar a cabo 
un estudio de amplio alcance mediante la adopción de un mayor número 
de estrategias a disposición, sino de elegir las más adecuadas en función 
del tipo de información que se desea memorizar. Es evidente la diferencia 
que hay entre el estudio de un pasaje polifónico, por ejemplo, respecto a 
un pasaje de técnica clásica (escalas, arpegios, etc.). También el hecho de 


. Para ser precisos, nos parece verdad lo contrario: la distracción se experimenta en los 
8. Par Í rece verdad 1 t la distra e nt l 
puntos (pasajes) de la obra que no conocemos suficientemente. 
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utilizar diferentes tipos de memoria durante el proceso de memorización 
no sólo hará que la información sea más sólida y duradera, sino tam- 
bién mejorará increíblemente su accesibilidad. Es como una especie de 
biblioteca bien organizada, donde los datos nuevos (libros) se agregan y 
catalogan de tal manera que proporcione una disponibilidad fácil, rápida 
y segura a los mismos en cada momento. 

La catalogación entonces no sólo se hace por título, sino también por au- 
tor, género e idioma. No tendría sentido adquirir datos si no estuviésemos 
seguros de poder recurrir a ellos con seguridad, eficiencia, y rapidez. 
Con el termino gestión (fase 111) se entiende el momento en el cual las 
dos fases precedentes concluyen en aquel particular estado creativo que 
está representado por la ejecución. La palabra ejecución naturalmente no 
es suficiente para describir la complejidad de las fuerzas que intervienen 
en el proceso en donde toda la personalidad del intérprete, su cuerpo y sus 
emociones están comprometidos en la tarea de comunicar el significado 
más profundo de una obra. 


2.3. Vayamos un poco más a fondo 


Veamos más de cerca el complejo fenómeno del aprendizaje. El proceso 
de asimilación de una obra no puede consistir simplemente en aplicar 
fórmulas de estudio, como se aplicaría una etiqueta a una botella, sino que 
debe nacer desde el interno de la obra misma, de su núcleo y de nuestro 
profundo deseo de entender y vivir cada elemento, cada detalle, cada pro- 
cedimiento para luego llegar a percibir el todo orgánicamente. El proceso 
de aprendizaje se podría definir como la capacidad de llegar a compren- 
der cada nota y su relación con las otras (además de los conocimientos 
de los medios físicos e instrumentales para alcanzarlos). En resumen, el 
conocimiento de cualquier obra es conocimiento de toda la música y nace 
de la profunda unión de dos realidades distintas —la obra y el intérprete— 
que se funden en una sola entidad: la re-creación de la obra. Un profundo 
acto de conocimiento y de amor. 
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2.4. ¿Loro u Homo Pianisticus? 


En general el proceso en el aprendizaje de memoria consiste en un sin- 
número de horas de estudio basadas en repetir partes de una pieza más o 
menos pequeñas, generalmente llamadas pasajes, según el proceso lógico 
de pasar la información de las manos al cerebro, en un proceso similar al 
de los loros o monos que pueden repetir palabras o gestos del lenguaje 
humano sin entender el más mínimo sentido. Sin embargo no se puede 
pensar en interpretar una obra si no se conoce su significado profunda- 
mente. El estudio debería realizarse exactamente en la dirección opuesta: 
¡la obra debería pasar de la mente (y del corazón) a las manos! 


2.5. Pregunta fundamental 


¿El cerebro aprende lo que las manos hacen o las manos hacen lo que el cerebro sabe? 
Es evidente y fundamental abandonar este erróneo hábito para liberar- 
nos del teclado como único medio de comprender la música. No solo 
se necesita llegar a comprender la música escrita con solo mirarla? sintiendo 
con el oído interior sino también ver con la vista interior y percibir con la 
sensación y una consciencia musical entrenada y desarrollada. 


2.6. ¿Círculo vicioso o círculo virtuoso? 


El temor de tocar, que como hemos visto en el apartado 1.3. está cons- 
tituido en gran medida por el temor al error de la memoria misma, o 
sea de perder la continuidad ejecutiva, de tener lapsos de memoria, así 
pues este temor podrá disminuir considerablemente hasta desaparecer 
permitiendo así al intérprete poder expresarse de manera plena y satis- 
factoria. Permanecerá en cambio aquella emoción beneficiosa sin la cual 
es casi impensable vivir y sobre todo hacer vivir un evento musical. De 
hecho, veremos como parte de los momentos de distracción a menudo 


9. R. Schumann, Reglas musicales para la vida y el hogar. 
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causados por un conocimiento imperfecto de la obra a interpretar (no 
nos olvidemos que cuánto más conocemos la obra mucho menos podre- 
mos distraernos) y las posibilidades de error disminuirán drásticamente, 
¡con gran alivio! El objetivo principal no es, sin embargo, llegar a tocar 
sin miedo. El aspecto principal viene dado por el hecho de que el temor 
a detenerse limita severamente la libertad de expresión y la capacidad de 
comunicar (fase III). El temor de un lapso de memoria influye de forma 
decisiva en la forma en la cual estudiamos (fase II) haciéndonos concen- 
trar exclusivamente en el estudio mecánico y descuidar paradójicamente 
aquello que nos permitirá tener más confianza en la gestión (fase III. 
Es una triste paradoja ver que, estudiando mejor y en menos tiempo, se 
podría eliminar fácilmente lo que se está combatiendo con gran inversión 
de tiempo y energía. 


2.7. Programas de estudio 


Para poder lograr un sistema de estudio económico, que permita resultados 
óptimos en términos de eficiencia, velocidad de asimilación, seguridad 
ejecutiva, es necesario tener conocimientos básicos de armonía, incluso 
a nivel elemental, desde los primeros años de estudio. Es sorprendente 
como los niños pequeños, de siete u ocho años, pueden dominar fácil- 
mente conceptos como tónica, dominante, grados comunes, tríadas, mo- 
dulaciones, cadencias, análisis formal, etc. Esto debería hacernos reflexio- 
nar sobre la necesidad urgente de ampliar e integrar el curso de estudio 
de instrumento con adecuados y estructurados conocimientos de solfeo, 
armonía, audioperceptiva, etc., desde los primeros años de aprendizaje. 


Es imprescindible fomentar e inculcar una actitud curiosa en los estu- 
diantes jóvenes y estimular en todos los sentidos una formación integral: 
leer nuevo repertorio, analizar las obras a trabajar (ya sean pequeños es- 
tudios), ejercitarse en la transcripción y el transporte, etc. 
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2.8. ¡300 minutos! 


A esta altura, los procesos de aprendizaje y consolidación, la fase 1 y II, 
se vuelven mucho más sencillos. ¡Una vez que se está familiarizado con 
el lenguaje se puede aprender una obra de complejidad media en unos 
días, para luego profundizarla toda la vida! La fase de aprendizaje puede 
variar enormemente según la experiencia de cada uno, su capacidad y por 
supuesto de acuerdo a la complejidad de la obra. Si tomamos por ejemplo 
las Sonatas de W. A. Mozart vemos que la duración media de los pri- 
meros movimientos no supera los 200 compases. Suponiendo un tiempo 
medio de aprendizaje por compás de un minuto y medio que si pensamos 
bien es más que suficiente incluso para el estudiante de nivel medio, es 
fácil llegar a la conclusión que un primer movimiento de una sonata de Mo- 
zart se puede aprender aproximadamente en 300 minutos, correspondiendo a 
cinco horas.*” Es evidente que el proceso de memorización de una pieza 
de un compositor que jamás hemos estudiado anteriormente, y cuyo len- 
guaje no nos es familiar requerirá más tiempo que memorizar una pieza 
de un compositor del que hemos estudiado ya algunas obras y del cual 
conocemos el estilo y el lenguaje instrumental. 


2.9. Leer ES Memorizar 


Con el tiempo, una buena atención y estudio adecuado, las dos primeras 
de las tres fases (aprendizaje y consolidación) podrán ser tan perfecciona- 
das que resultarán casi unificadas, por extraño que pueda parecer. Enton- 
ces seremos capaces de abandonar gradualmente nuestra vieja costumbre 


Leer y Memorizar 
para llegar a un nuevo paradigma, 


Leer ES Memorizar 


10. Dando por sentado que las cinco horas pueden ser distribuidas en diferentes sesiones 
de estudio, incluso en diferentes días. 
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3. LOS CUATRO TIPOS DE MEMORIA" 


3.1. Preámbulo (1) 


Cuando hablamos de memoria no sólo nos referimos a la capacidad de 
retener información, sino también y principalmente a la posibilidad de 
hacer que las informaciones sean disponibles en la secuencia requerida. 
La posibilidad de tener acceso a los datos previamente adquiridos y po- 
nerlos a disposición se basa en la habilidad de organizarlos en secuencias 
con sentido (estructuras) a los efectos de un rendimiento particular. ¿Re- 
cuerdan el ejemplo de la biblioteca en 2.2.? No es suficiente adquirir los 
datos, hay que organizarlos en función de criterios que permitan el acceso 
rápido y seguro a los mismos en todo momento y en cada situación. 


3.2. Preámbulo (2) 


Los términos utilizados en este trabajo son tomados de diversas discipli- 
nas como la psicología o la neurofisiología, que han entrado en el lenguaje 
común. Aquí se utilizan para describir las formas con las que trabajamos 
cotidianamente en el piano para estudiar de memoria, teniendo en cuenta 
la manera particular de cada uno de nosotros de interpretar el mundo que 
nos rodea y representárnoslo internamente.?? 


11. Véase capítulo diez para otros tipos de memoria. 


12. La capacidad de interpretar el mundo y de representarlo en mapas internos es 
tratado ampliamente en la PNL (Programación Neurolingúística). Para profundizar 
sobre la PNL se vean las sugerencias biobibliográficas. 
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3.3. Síntesis 


Sentarse en el piano para estudiar o ejecutar una obra es un proceso que 
es posible gracias al trabajo constante e integral de los cuatro tipos prin- 
cipales de memoria 


+ Memoria auditiva 
+ Memoria analítica 
+ Memoria visual 
+ Memoria física 


y se debe especificar inmediatamente que las diferentes memorias no 
funcionan por separado, sino en estrecha colaboración entre ellas. Pen- 
semos por ejemplo en un trabajo en equipo, un verdadero team, donde 
cada uno aporta su contribución en términos de información, colabo- 
ración y coordinación con los otros, aunque cada uno en cantidades y 
cualidades diferentes de acuerdo con el tipo de tarea requerida, forman- 
do así una verdadera y propia red de informaciones. Cuánto más densa 
sea la red mucho más resistente y eficiente será. Prácticamente en cada 
uno de nosotros existen diferentes asociaciones de memoria. Cada una 
de estas asociaciones, verdaderos sistemas organizados, ayuda a activar la 
memoria física que es responsable de la ejecución. En resumen, el último 
eslabón de la cadena, sea cual sea su composición, está representado por 
la memoria física. 

Claramente el grado con el que se trabaja cualquier tipo de memoria, 
así como la composición de las diferentes combinaciones, puede variar 
mucho de un individuo a otro dependiendo de la inclinación natural, 
los hábitos de estudio y especialmente el tipo de formación recibida. En 
algunos sujetos ciertos tipos de memoria pueden ser muy débiles o au- 
sentes no habiendo sido ejercitados o activados. El trabajo de las distintas 
memorias también depende del tipo de lenguaje y el estilo de la obra. 
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3.4. Mind-building 


El principio de un buen trabajo de aprendizaje y consolidación, las dos 
primeras fases, lo que garantiza una buena gestión (o ejecución, la fase 
III) dando al intérprete el grado necesario de seguridad para poderse 
expresar libremente, consiste en desarrollar individualmente los diferen- 
tes tipos de memoria que son, como veremos más adelante, verdaderas 
modalidades funcionales. Con este fin nos centraremos exclusivamente 
en una modalidad o una asociación cada vez** buscando hábilmente aislar 
las otras en un verdadero mind-building. Entonces podremos detenernos 
en los distintos puntos de unión posibles haciendo explícito y consciente 
las diferentes combinaciones. 


Los cuatro tipos-modalidades de memoria proceden de cuatro funciones 
distintas 


* Oído 
. Pensamiento 
e Vista 


* Sensación 


y como consecuencia obtendremos las siguientes asociaciones 


* Oído Memoria auditiva 
+ Pensamiento Memoria analítica 
+ Vista Memoria visual 
+ Sensación Memoria física 


y es evidente que cuanto más pueda mejorar el intérprete cada una de las 
cuatro memorias-funciones, ya sean aisladas o vinculadas entre ellas, la ma- 
nera de tocar será más fluida y rica y crecerá en impulso y creatividad. Por 
otra parte, un uso más pleno de su potencial mnemotécnico mejorará en gran 


13. Como veremos es prácticamente imposible un trabajo completamente aislado de 
las memorias. 
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medida su capacidad de aprender rápidamente y con seguridad, permitiendo 
mejores oportunidades de trabajo y una vida profesional más satisfactoria. 


Pasemos ahora a una breve descripción de los cuatro tipos de memo- 
ria-funciones principales. 


3.5. Memoria auditiva 


La memoria auditiva coincide con aquello que llamamos comúnmente 
oído interno'* y está en estrecha relación con la naturaleza misma de los 
sonidos y de la organización de estos en la música que normalmente con- 
cebimos en tres elementos constitutivos: ritmo, melodía, armonía. Enton- 
ces podemos afirmar que existen tres subtipos: 


* Memoria auditiva rítmica 
* Memoria auditiva melódica 
* Memoria auditiva armónica 


La memoria auditiva juega un papel importante en la planificación de la 
ejecución por que funciona como activador de la memoria física, mien- 
tras a través del oído externo ejercitamos un constante control sobre la 
ejecución misma confrontando los sonidos que hemos apenas producido, 
con todos los matices de dinámica, timbre e intensidad, con el proyecto 
sonoro que hemos planificado un instante antes de la ejecución. Se crea 
así un constante flujo de informaciones útiles para la evaluación en tiem- 
po real de la ejecución. 


3.5.1. Memoria auditiva rítmica 
La memoria auditiva rítmica en su función de adquisición de datos es nor- 
malmente estimulada por la memoria visual de la partitura, o por el oído 


externo a través del reconocimiento de las estructuras rítmicas mientras se 


14. Por oído interno se entiende la capacidad de sentir internamente los sonidos. 
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escucha música. En su función ejecutiva activa directamente el área motríz 
del cerebro, la memoria física (3. 8.), que a su vez genera el gesto pianístico, 
o sea el conjunto de movimientos que de vez en cuando nuestros dedos, 
manos, antebrazos y brazos realizan durante la ejecución pianística. 

Por gesto entendemos el producto final del complejo trabajo que com- 
prende la organización de movimientos por parte del cerebro. Esta sim- 
ple afirmación abre el campo a una importante consideración acerca de 
la importancia de tener programas de estudio que estén centrados en el 
desarrollo psicomotriz de los jóvenes estudiantes, y que no se basen sola- 
mente en nociones estrictamente teórico-abstractas, descuidando la reali- 
dad psicofísica de los niños que se encuentran dentro de la franja de edad 
en la que normalmente se comienza a estudiar piano. Es seguramente 
más difícil comenzar a trabajar con niños de nueve o diez años sin que 
estos hayan desarrollado un sentido rítmico adecuado entendido como 
movimiento físico organizado rítmicamente. Afortunadamente, desde hace 
muchos años, se han difundido métodos como el Dalcroze, el Willems, el 
método Orff, solo por nombrar algunos ejemplos. 


3.5.2. Memoria auditiva melódica 


Podemos definir la memoria auditiva melódica como la capacidad del 
cerebro para retener la información de sonido reconociendo las estruc- 
turas formales melódicas implícitas. Es increíble cómo muchas personas, 
incluso entre los no músicos y en particular los niños, son capaces de re- 
producir con la voz, de memoria, partes de canciones o incluso canciones 
enteras, mientras que otros aparentemente no parecen recordar nada. 

El cantar, el saber reproducir melodías con el instrumento más impor- 
tante a disposición, la voz, significa que existe la posibilidad por parte 
del cerebro de retener informaciones (en este caso sonoras). Que des- 
pués sea posible reproducir estas informaciones con la voz o en el teclado 
del piano es un aspecto secundario. En este punto, sabiendo que la fun- 
ción desarrolla el órgano, nos parece importante destacar como el canto 
es fundamental para el desarrollo de la memoria auditiva melódica. El 
cantar, el simple uso de la voz, aumenta la plasticidad del cerebro en el 
reconocer y memorizar melodías favoreciendo también la consolidación 
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(fase II) de las informaciones sonoras precedentemente memorizadas. Se 
puede afirmar que a través del simple uso de la voz podemos aumentar la 
capacidad del cerebro de retener informaciones sonoras. 


3.5.3. Memoria auditiva armónica 


La memoria auditiva armónica puede ser definida como la capacidad de 
reconocer las estructuras armónicas. De manera similar a lo que sucede 
en la lengua hablada en donde reconocemos las partes del discurso (aná- 
lisis gramatical), su función (análisis lógico), y su organización jerárquica 
en sistemas más grandes (el discurso), se puede distinguir entre la capa- 
cidad de reconocer y memorizar la estructura armónica simple (acordes) 
y reconocer y memorizar las estructuras armónicas codificándolas en es- 
tructuras más complejas (cadencias) con sentido. 


3.6. Memoria analítica 


La memoria analítica, que podemos también llamar cognitiva, consiste 
en la representación interna de los complejos hechos musicales referidos 
a una obra, así como son percibidos por la consciencia de un intérprete. 
Incluye todas las estructuras melódicas, armónicas, rítmicas y métricas, 
todas las conexiones y relaciones entre ellas. En pocas palabras incluye 
todos los hechos de la gramática musical de una obra de los cuales somos 
conscientes. De una obra que estamos estudiando, por ejemplo, ¿sabemos 
exactamente el despliegue del discurso armónico, acorde por acorde? ¿Sa- 
bemos exactamente las modulaciones que el compositor realiza? ¿De qué 
manera y a través de qué procedimientos las realiza o sea las estrategias 
compositivas que utiliza? ¿O, somos conscientes de la estructura métrica 
de una frase o de un pasaje o de la obra entera? ¿Conocemos exactamente 
las relaciones entre intervalos presentes en los distintos perfiles melódi- 
cos y sus transformaciones durante el curso de toda la composición? 


Es la memoria la que proporciona la base para una correcta planificación de 
los movimientos, dando al interprete un constante flujo de información y 
permitiéndole ser capaz de seguir el delicado proceso de operaciones. 
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También por lo que concierne la memoria analítica podemos seguramen- 
te distinguir algunos subtipos: 


+ Memoria analítica rítmica 
+ Memoria analítica melódica 
+ Memoria analítica armónica 
+ Memoria analítica formal 


No nos parece necesario tratar a fondo en la primera parte este tipo de 
memoria. Veremos en el capítulo siete unos ejercicios dedicados al desa- 
rrollo de la memoria analítica. 


Queremos insistir todavía una vez más sobre la absoluta necesidad de 
fomentar a los estudiantes, desde los primeros años de estudio, a realizar 
un cuidadoso análisis de las obras que están estudiando. El análisis de los 
perfiles melódicos, estructuras armónicas y estructuras formales deberían 
ser parte del normal estudio cotidiano del alumno. 


3.7. Memoria visual 


Con respecto a la memoria visual podemos distinguir dos tipos diferentes 
respecto al objeto memorizado 


* Memoria visual del teclado (posiciones de los dedos y de las manos 
en el teclado). 
* Memoria visual de la partitura. 


3.7.1. Memoria visual del teclado 


La memoria visual del teclado (o más bien de las posiciones que los de- 
dos y las manos toman en el teclado) está estrechamente vinculada a la 
memoria de los movimientos y las sensaciones musculares, o la memoria 
física (3.8.). Podemos resumir el proceso de la siguiente manera: la mente 
recuerda visualmente los movimientos que hace la mano y las posiciones 
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que asume en el teclado, como en una foto, activando de este modo la me- 
moria física y haciendo funcionar el proceso motriz para alcanzar aque- 
llas determinadas posiciones y ejecutar esos determinados movimientos. 
Cabe señalar que los gestos físicos, su realización, tienen un efecto posi- 
tivo en la calidad de la visión interior. 


3.7.2. Memoria visual de la partitura 


La memoria visual de la partitura se conecta a los hechos musicales sólo 
de manera indirecta. Las informaciones gráficas contenidas en la partitu- 
ra y memorizadas por el ejecutor sirven para activar las correspondientes 
memorias-función. 


3.8. Memoria física 


Constituye el elemento final de cualquier asociación de memorias garan- 
tizando la ejecución de datos recuperados a partir de otras memorias y 
organizados por otras áreas del cerebro. 


Podemos hablar de la memoria física bajo dos aspectos diferentes. Por un 
lado, nos encontraremos con los movimientos visibles, externos, la técnica 
pianística. Por otro tenemos las sensaciones internas, invisibles, la memo- 
ria propioceptiva. 


3.8.1. Técnica pianística 


Con respecto a la parte visible, los movimientos, podemos decir que estos 
tienen un rol fundamental desde el punto de vista ejecutivo permitiendo a 
las otras áreas del cerebro llevar a cabo las diversas operaciones de planifica- 
ción y control. Si pensamos en un sistema informático se puede considerar 
esta memoria como una periférica, por ejemplo una impresora conectada 
a la computadora, que recibe los datos que debe imprimir liberando así la 
entera unidad central de las informaciones relativas a la ejecución y con- 
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sintiendo así la sincronización del desfase entre las diversas operaciones.'” 
Los gestos, o movimientos pianísticos, nacen de las posibilidades anatómi- 
cas del brazo con sus articulaciones. Para desarrollar la memoria física en su 
parte visible, externa, será entonces necesario ejercitar las cinco articulacio- 
nes fundamentales que corresponden a la fisiología del miembro superior, 


* Articulación del brazo 

+ Articulación del antebrazo 
+ Articulación de la mano 

+ Articulación de los dedos 
+ Rotación 


y que concurren formando la ejecución pianística en toda su riqueza de 
matices y de variedad. 


Las escuelas pianísticas concuerdan generalmente en identificar estos 
cinco movimientos fundamentales con los cinco tipos fundamentales de 
toque, que comprenden los varios tipos de técnica pianística.'** 


La mayoría de las horas pasadas en estudiar los distintos métodos y libros 
de técnica pianística, basados en la repetición de fórmulas, sirve en reali- 
dad para estructurar y reforzar en nuestro sistema esta memoria-función. 


3.8.2. Memoria propioceptiva 


Con respecto a la sensación interna hablamos de propiocepción, aquel 
tipo de sensación interna que registra los diferentes grados de tensión de 
la actividad muscular, así como las sensaciones de velocidad y aceleración, 
permitiendo la estructuración de los movimientos en nuestra memoria 
física. Este sistema permite efectuar varios movimientos de manera per- 


15. Para una descripción más profunda del proceso de desfase, ver 8.2. 


16. Distinguimos aquí la técnica en movimientos desde el punto de vista físico de la 
técnica pianística propiamente dicha (notas dobles, trinos, arpegios, saltos, etc.). Para 
profundizar sobre las escuelas pianísticas ver las sugerencias biobibliográficas. 
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fectamente calibrada. Piensen, por ejemplo, al encontrarse frente a un 
charco de agua que nos obstruye el camino. Con solo ver las dimensiones 
sabemos instintivamente si lo podemos saltar o no. 

Esto es posible gracias a la memoria de las sensaciones internas, registrada 
en nuestro sistema, de todos los saltos anteriores. ¡Este método de almacena- 
miento de las sensaciones, de los esfuerzos previos, nos permite una relación 
con el mundo (en este caso, saltar un charco) mediada, funcional y optima! 


Este tipo de memoria proporciona la retroalimentación necesaria para 
estructurar y mejorar la memoria física en sí, los cinco gestos fundamen- 
tales que constituyen la técnica pianística. 

La reiteración de la variedad de fórmulas de técnica pianística tiene en 
realidad este objetivo, consolidar la memoria propioceptiva.*” 


Un importantísimo uso de este tipo de memoria se tiene en presencia de 
un particular tipo de técnica pianística, la técnica de saltos. 


3.9. ¿De qué memoria eres? (1) 


Antes de pasar a la segunda parte y ver cómo operan los diferentes tipos 
de memoria y las diferentes asociaciones de memorias será bueno dar una 
mirada más de cerca a cómo está configurada nuestra propia memoria, 
comenzar a conocerla de manera más profunda. 


Veamos algunas situaciones típicas que podemos encontrar frecuente- 
mente en el transcurso del estudio o de las clases. 


* Si, teniendo un error de memoria mientras tocan un pasaje, les vie- 
ne puesta la partitura delante de los ojos y pueden inmediatamente 
retomar sin que se les indique el punto, entonces tienen una buena 
memoria visual de la partitura. 


17. Para profundizar los aspectos neurofisiológicos ligados al proceso de memorización 
y en particular del rol de la mielina, ver las sugerencias biobibliográficas. 
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Si, dada las mismas circunstancias este no puede retomar inmediata- 
mente desde el punto en el cual se encontraba, entonces aquí tendre- 
mos carencia de memoria visual de la partitura. 


Cuando buscan corregir errores y tienen necesidad de mirar el tecla- 
do, esto normalmente indica que hay carencia sea de memoria visual 
del teclado que de memoria auditiva. 


Si en la ejecución de una obra se salta una sección, un periodo, sin inte- 
rrumpir la ejecución misma, entonces se tendrá buena memoria analítica. 


¿Pueden responder a preguntas mientras tocan? ¿Pueden conversar 
o leer mientras tocan? Entonces tienen seguramente una buena me- 
moria física (que es aquella que está en mayor medida implicada en 
el proceso ejecutivo). 


Se tiene una buena memoria auditiva o también, pero más raramente, 
memoria visual del teclado, cuando se puede tocar un pasaje con una 
digitación diferente de aquella estudiada. 


Se tiene falta de memoria rítmica (sea auditiva o analítica), cuando 
un estudiante en un pasaje con una fórmula repetida varias veces, en 
general múltiplos de 2 o 4 (por ejemplo, un largo trino cadencial), 
acorta o alarga el mismo de 1/8, tocando así un compás en 7/8 o en 
9/8 (quitando o agregando una corchea). 


Cuando, en la realización de los pasajes que requieren movimientos, 
saltos o extensiones, se necesita el control visual del teclado hay una 
falta de memoria física propioceptiva. 


Si después de una corrección un estudiante no puede retomar desde el 
punto preciso en el cual ha sido interrumpido y se ve obligado a volver 
a empezar desde el inicio de la página o de la sección, esto demuestra 
una falta tanto de memoria analítica como de memoria auditiva. 
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Como ven se trata de situaciones normales en el estudio cotidiano; si las 
observamos más de cerca estas muestran algo sobre nosotros, nos revelan 
preciosas informaciones sobre la configuración de nuestras memorias. 


3.10. ¿De qué memoria eres? (2) 


Proponemos ahora algunos ejercicios que nos ayudarán a entender mejor 
como funciona nuestra memoria. 


« Tocar con la tapa del teclado cerrado, o sobre una mesa. 


Probemos tocar una obra, precedentemente memorizada, sobre una mesa 
o sobre la tapa cerrada del piano. Si nos detenemos y no estamos en grado 
de continuar quiere decir que hay carencia de memoria física, o falta de 
conexión con las otras memorias. 


« Leer y tocar de memoria un estudio fácil. 


Probemos tocar de memoria un estudio de nivel simple (con fórmulas 
frecuentes y repeticiones) después de pocas lecturas sin piano. Si al to- 
car nos olvidamos las alteraciones habrá falta tanto de memoria analítica 
como de memoria auditiva. Si el ritmo no es claro nos hará falta éste tipo 
de memoria. Si se toca un acorde en una inversión diferente del original 
quiere decir que hay una buena memoria armónica, sea esa analítica o 
auditiva. Si se toca una nota equivocada y nos corregimos sin mirar el 
teclado, casi automáticamente, entonces habrá una buena memoria audi- 
tiva, sea esa melódica o armónica. 


« Transcripción. 


Trate de escribir una página de una obra que usted cree que sabe bien de 
memoria sin cantar o tocar imaginariamente sobre la mesa. Se inicia con 
la memoria analítica recordando todos los detalles aprendidos (tonalidad, 
alteraciones, perfil melódico, etc.). Luego, tratará de incorporar los datos 
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que provienen de los dos tipos de memoria visual. A continuación, inten- 
te completar la información que falta ayudándose con el canto (memoria 
auditiva melódica) y luego otra vez con el movimiento de los dedos sobre 
la mesa (memoria física). Comparar con el original. 

Este ejercicio nos da una idea bastante precisa de los diferentes tipos de 
memoria que participan en las diferentes secciones del proceso de memo- 
rización de una determinada obra. 


« Transporte. 

Tratemos de transportar en otra tonalidad un pequeño fragmento de una 
obra que conozcamos de memoria. El tipo particular de función que nos 
guiará en el transporte nos indica el tipo de memoria que hemos utiliza- 
do para memorizar el fragmento. Para esto se necesita tener una buena 
capacidad de atención en los procesos internos, junto con un buen cono- 
cimiento de las características de las diferentes memorias. 


+ Crea tu propio ejercicio. 


Traten de imaginar una manera de descubrir cómo funciona su memoria. 
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4. ESQUEMAS DE RECAPITULACIÓN 


Las tres fases del proceso de memorización: 


. Aprendizaje Lectura consciente 
. Consolidación Estudio 
+ Gestión Ejecución 


Los cuatro tipos de memoria: 
* Auditiva (oído) 
o Rítmica 
o Melódica 
o Armónica 
* Analítica (pensamiento) 
o Rítmica 
o Melódica 
o Armónica 
o Formal 
+ Visual (vista) 
o Teclado 
o Partitura 
* Física (sensación) 
o Técnica pianística 
o Propioceptiva 


Los cinco tipos de movimiento: 


+ Brazo 
+  Antebrazo 
+. Mano 
. Dedos 


. Rotación 
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SEGUNDA PARTE 


45 


5. Fase I 


5.1. Fase 1 - Aprendizaje 


Volvamos por un momento al segundo capítulo, ¿recuerdan las tres fases? 


« Aprendizaje Lectura consciente 
* Consolidación Estudio 
* Gestión Ejecución 


Si preguntaran a sus colegas músicos cuales son los procedimientos que 
emplean para estudiar una determinada obra musical, se sorprenderían al 
ver que la mayor parte, y no solo aquellos aficionados sino también pro- 
fesionales, tienen una idea absolutamente aproximada de ello. Y todavía 
más confusa resulta la idea de todo el proceso de memorización. Muchos 
músicos piensan incluso que el procedimiento de aprendizaje consiste en 


Leer y Memorizar 


y que el aprendizaje vendría misteriosamente después de un número más 
o menos elevado de /ecturas más o menos atentas, seguido de una can- 
tidad más o menos elevada de ensayos en el instrumento. Sin embargo, 
si preguntaran en que consiste el verdadero proceso de memorización, 
recibirán solo respuestas más bien vagas. 


5.2. ¡Rápido! 


La primera lectura de una obra ya es un proceso creativo (o mejor dicho 
re-creativo) de la obra misma. En la primera lectura podemos rápida- 
mente darnos cuenta de lo que vendrá, de lo que está sucediendo, o más 
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bien del proceso creativo que la ha generado. Puede parecer difícil, pero 
es solamente una cuestión de actitud (que puede ser asimilada desde niño 
con una educación adecuada, o incluso siendo adulto, en cuyo caso será 
necesario solo un poco de voluntad). Muchos años de práctica me han 
confirmado que uno o dos minutos son más que suficiente para memo- 
rizar un compás de música. ¿Recuerdan 2.8.? Si tomamos por ejemplo 
las sonatas de Mozart, veremos que la duración media en los primeros 
movimientos no supera los 200 compases. Suponiendo un tiempo medio 
de aprendizaje por compás de 1 minuto y medio (que, si lo pensamos 
bien, es tiempo más que suficiente para un estudiante de nivel medio), es 
fácil llegar a la conclusión que un I movimiento de una sonata de Mozart se 
puede aprender en aproximadamente 300 minutos, correspondiente a 5 horas. 


Se podría objetar: “Puedo aprender de memoria y en pocas horas una 
obra de estas características, sin embargo, el momento de la ejecución es 
algo completamente distinto”. Dado que la interpretación de una obra 
no encierra solamente una mirada técnica, sino que es un evento en don- 
de están presentes aspectos mentales, físicos, emocionales, y espirituales, 
procesos de los cuales no nos ocuparemos en este escrito, en estas páginas 
queremos demostrar que con un adecuado estudio y una práctica cons- 
tante se pueden obtener resultados sorprendentes. 

Aquí queremos afirmar que 


Leer ES Memorizar 


En otras palabras, el proceso de la primera fase puede hacerse con tanto cui- 
dado y atención que ya después de las primeras lecturas se puede ser capaz de 
retener una sorprendente cantidad de información como, por ejemplo, perfi- 
les melódicos, armonías y digitaciones. Resumiendo, con una buena práctica 
y mucha atención podemos memorizar la obra a ejecutar en pocas lecturas. 


Es necesario saber que la lectura a la cual nos referimos, la lectura cons- 
ciente, es un proceso diferente de la lectura a primera vista, que se basa en 
una asociación particular de memorias. 
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6. FasE IT (1) - CONSOLIDACIÓN 


6.1. Fase IT - Consolidación 


Una vez efectuada la fase 1 y aprendido de memoria la obra que queremos 
ejecutar!* se presenta el problema de consolidar estos datos, darles una ma- 
yor seguridad para poder gestionarlos de manera eficiente en un todo fluido 
y natural (ejecución). Y aquí es evidente que cuanto más débil sea la parte 
mnemónica, más se deberá prolongar la fase 11, es decir la consolidación. Por 
el contrario, si el aprendizaje ha sido de manera profunda y llevado a cabo 
con una intensa atención, menos necesario será consolidar lo aprendido. 


Si intentamos representar gráficamente la relación que existe entre el nivel 
de atención en la fase 1 y la cantidad de tiempo de estudio en la fase Il, po- 
dremos observar que se obtendrá una relación inversamente proporcional. 
Al aumentar el nivel de atención en fase de aprendizaje (lectura consciente) 
disminuirá en efecto el tiempo necesario de consolidación (estudio). 


M 
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E 


Mín. | Atención - Fase 1 Máx. 


18. Obviamente la memorización completa de una obra musical, viene por etapas, si así 
puede decirse, fragmentando la obra en secciones o pasajes destinados a ser aprendidos 
singularmente, y en donde la duración depende ya sea de la complejidad del pasaje que 
de la capacidad y experiencia del sujeto. Es conveniente iniciar con secciones cortas, que 
son generalmente más pequeñas que un compás musical. 
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De esta manera podemos llegar a comprender la veracidad de ciertas anéc- 
dotas de pianistas que son capaces de tocar una obra sin haberla nunca 
estudiado o tocado precedentemente, les basta solo pocas lecturas para po- 
der pasar directamente a la fase 1Il, la ejecución. No hay nada de falso o 
exagerado en estas historias. No solo grandes pianistas como Gieseking, 
Arrau o Rubinstein, por citar solo algunos, eran capaces de estas hazañas; 
son muchos los músicos de aspiraciones serias que pueden desempeñar una 
vida profesional satisfactoria y variada a través del uso de estas capacidades. 
Aprender de memoria rápidamente y de manera segura garantiza una ma- 
yor y mejor oportunidad de trabajo, a cualquier nivel.*” 


¡Estos ejemplos nos muestran cuales son los resultados que se pueden adqui- 
rir con un uso apropiado de nuestras posibilidades y un buen entrenamiento! 


6.2. Un principio 


¿En qué consiste la consolidación? ¿Cómo podemos mejorar, estabilizar, 
consolidar y adquirir una mayor seguridad de aquello que hemos apren- 
dido? Volvamos por un momento al párrafo 3.4. donde estaban descritas 
las cuatro funciones 


* Oído 
* Pensamiento 
+ Vista 


* Sensación 


correspondientes a los cuatro tipos de memoria. El principio es sobretodo 
simple: intervenir por separado sobre cada una de estas funciones para 
mejorarlas y perfeccionarlas hasta poseer instrumentos fuertes y dúctiles 
que estén a nuestra disposición, y así pasar a trabajar sobre las posibilida- 
des de combinaciones entre las distintas funciones. 


19. Es necesario recordar (ver 1.1.) que, si se toca con la partitura sobre el atril, también 
se está usando una particular asociación de memorias. 
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¿Cómo puedo trabajar de forma independiente cada una de estas memo- 
rias-funciones? Es simple, solo hace falta tratar de excluir las demás, de 
forma que cada una de ellas se encuentre siempre aislada y que este así 
limitada a desarrollar su máxima potencialidad. Es un trabajo similar al 
que se hace cuando se practica un deporte para desarrollar el potencial 
muscular: se trabaja sobre una parte del cuerpo o sobre otra de forma in- 
dependiente, aislando las demás (ver 3.4.). Sin embargo, cabe aclarar que 
el aislamiento de las memorias-funciones con el fin de un uso separado 
es más una representación práctica que una condición del real funciona- 
miento de la memoria misma. Como ya hemos dicho y como veremos a 
continuación, las memorias funcionan en realidad en asociación las unas 
con las otras, en combinaciones que pueden variar de persona a persona. 


6.3. Ejercicios 


En el siguiente capítulo presentaremos una serie de ejercicios pensados 
para mejorar en cada caso los diferentes tipos de memoria-función. Al- 
gunos serán seguramente familiares para la mayoría de los estudiantes 
mientras que otros resultarán absolutamente nuevos y estimulantes. Ha- 
brán quienes encontrarán más fáciles ejercicios que a otros le resultarán 
difíciles o viceversa. Esto depende de la particular manera que cada uno de 
nosotros tiene de usar la propia mente y la propia memoria, con sus parti- 
culares asociaciones, en formas que pueden variar de individuo a individuo. 


Si como efecto inmediato los ejercicios dan mayor seguridad a la obra 
que se ha memorizado, su propósito (a largo plazo es todavía mayor) es 
de mucho más amplio alcance: una mejora general en términos de ve- 
locidad y seguridad de todas las diferentes memorias-funciones, solas o 
en combinación con otras. Esto es especialmente útil cuando se estudien 
más adelante otras piezas, ya que se darán cuenta que los tiempos de al- 
macenamiento se habrán reducido significativamente y al mismo tiempo 
la seguridad de ejecución habrá aumentado. 
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No es necesario practicar todos los ejercicios. Cada uno puede formar un 
propio programa de estudio eligiendo aquellos que cree más oportunos y úti- 
les, variándolos en el tiempo. Por otra parte, algunos ejercicios serán más úti- 
les en ciertas obras que en otras, o incluso en ciertos pasajes en lugar de otros. 


Queremos sin embargo atraer la atención del lector sobre dos conceptos 
que creemos de particular importancia. Además de los consejos comunes 
de elegir un lugar adecuado, en lo posible aislado, tranquilo, donde se 
pueda estudiar sin distracciones así como evitar hacer sesiones de estudio 
continuo demasiado largas para permitir al cerebro recargarse, nos parece 
importante tomarnos un momento para reflexionar sobre dos aspectos 
que asumen un rol fundamental en fase de estudio. 


6.3.1. Repeticiones 


Cada ejercicio deberá ser llevado a cabo evitando a toda costa repeti- 
ción mecánica sin comprensión; en tal punto es bueno ponerse objetivos 
concretos a muy corto plazo. En el estudio de un pasaje, por ejemplo, se 
debería intentar realizar el progreso deseado con solo pocas repeticiones, 
estableciendo además un tiempo dentro del cual se realizará la mejora 
esperada, aplicando esto también en cada pasaje. 


6.3.2. Tiempo mental y tiempo físico 


A la hora de tomar una velocidad específica de estudio deberíamos tener 
en cuenta siempre un concepto fundamental: la velocidad adoptada debe 
siempre por obligación permitir la comprensión. El elemento a tener en 
cuenta es el tiempo mental. Una estrategia normal de estudio consiste en 
efectuar innumerables repeticiones aumentando gradualmente el tiempo 
físico (metronómico) hasta alcanzar el tiempo ideal de ejecución. Esto 
no solo conlleva una notable pérdida de tiempo, sino también a adoptar 
una ejecución mecánica que se aleja de toda interpretación basada en la 
comprensión real del texto. 
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Dentro de una estrategia de estudio no debería nunca emplearse un tiem- 
po metronómico tomado en consideración por sí solo. El mejoramiento 
efectivo, es decir el aprendizaje sólido y placentero, depende sobre todo de 
la relación existente entre dos tiempos: el tiempo mental y el tiempo físico. 
Si pensamos en un ejecutante cuyo tiempo de gestión mental es todavía lento 
(primeras fases de estudio), pero que emplea un tiempo físico (metronómico) 
de estudio más alto, se verá obligado a cometer innumerables pequeños tro- 
piezos y/o frenadas, como balbuceos, que parecen continuas mini-amnesias. 
Es como si se estuviera conduciendo demasiado rápido en una ciudad des- 
conocida. En cada esquina, en cada semáforo, nos veremos obligados a frenar 
para comprobar en el mapa la posición alcanzada y la ruta por recorrer. Este 
es el momento en el cual va a experimentarse la frustración. 


En el extremo opuesto tenemos al conductor que conoce muy bien y en 
un tiempo mental rápido tanto la ruta como el mapa. Si este conductor 
tomara una velocidad física-metronómica demasiado lenta respecto a su 
tiempo mental, entonces experimentará el aburrimiento. 


Si visualizamos lo anterior con el siguiente gráfico observamos que, si se 
encuentra en A y experimenta la frustración a causa de un tiempo físico 
demasiado alto, se deberá bajar la velocidad metronómica para experi- 
mentar una experiencia placentera y satisfactoria (B), 


Máx. 
Frustración 
Ansiedad 
G 
[e] 
[a] 
2] 
E 
2, Experiencia 
3 placentera o 
E Aburrimiento 
E 
Mín. | Tiempo mental Máx. 


que es una condición primaria para el aprendizaje. Si, por el contrario, se 
encuentra en DD y experimenta el aburrimiento a causa de un tiempo físico 


MEL 2008 


52 


demasiado bajo, se deberá aumentar el tiempo de metrónomo para volver 
a una experiencia satisfactoria (C). Es necesario tener en consideración 
que A y D no son nunca condiciones estables por lo tanto tendremos que 
adaptar continuamente la velocidad de metrónomo al tiempo mental. 


El viejo sabio consejo, 
Estudiar lentamente 


podría pasar a ser 


Adaptar la velocidad metronómica a la posibilidad 
que nuestra mente tiene de seguir todas las 
acciones y procedimientos que se desarrollen. 


en otras palabras: /a velocidad de estudio debe siempre permitir la compren- 
sión. Muchísimos grandes intérpretes estudiaban lentamente, hasta in- 
cluso muy lentamente.” 

Queremos llamar una vez más la atención de los lectores sobre un punto 
particularmente importante: con el tiempo la fase I (aprendizaje o lectura 
consciente) puede llegar a ser tan perfeccionada y atenta, haciendo así 
menos necesaria la fase 11 (estudio o consolidación). 


6.4. Un experimento interesante 


Todos hemos escuchado alguna vez decir la frase estudia mejor, no de más. 
Pero, ¿sabemos que cosa significa realmente? ¿Qué cosa significa mejor en 
la práctica cuando se estudia el piano? 


20. "Al principio estudiar lentamente, después más lentamente, y finalmente, muy 
lentamente”. C. Saint-Saéns. 
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Cada uno de nosotros encuentra muy tranquilizante saber que un cier- 
to número de repeticiones sirva para algo. Más allá de la suposición de 
que esto de alguna manera consolida de forma automática las capacidades, 
nuestras y de nuestros alumnos, se cree que hacer un cierto número de 
repeticiones sea como una manera de lograr una mayor disciplina y una 
forma de incorporar una especie de ética de trabajo que servirá en el futuro. 
Es verdad que una cierta cantidad de tiempo y un cierto número de repe- 
ticiones son necesarias para desarrollar y ajustar nuestras capacidades, pero 
sabemos también, quizás a un nivel más intuitivo, que para maximizar el 
rendimiento debemos poner en práctica la frase estudia mejor, no de más. 


Pero, ¿Qué significa estudiar mejor, no de más? ¿Qué cosa hacen los mejo- 
res estudiantes de forma diferente? 


Un grupo de investigación guiado por Robert Duke de la University of 
Texas de Austin ha realizado investigaciones hace algunos años para ver 
si era posible descubrir los comportamientos de estudio específicos que 
distinguen a los mejores ejecutantes, los mejores estudiantes, de otros. 


La investigación estaba dividida en dos fases: una sección de estudio y 
una prueba de ejecución. 

A diecisiete estudiantes de piano les fue entregado para aprender de me- 
moria un pasaje de tres compases del Primer concierto para piano y orquesta 
de Shostakovich. El pasaje contenía algunos elementos de dificultad, que 
lo hacían demasiado difícil para leerlo rápidamente a primera vista, pero 
no tan exigente como para aprenderlo de memoria en una sola sesión de 
estudio. 


A los estudiantes, luego de dos minutos de calentamiento, se les fue en- 
tregado el fragmento de tres compases, un metrónomo y un lápiz. Los 
participantes estaban autorizados a estudiar todo el tiempo que fuera ne- 
cesario para que aprendieran de memoria el pasaje y tenían la libertad 
de terminar una vez que creyesen haber aprendido el pasaje. Al final de 
la sesión el tiempo de estudio variaba de un mínimo de ocho minutos 
y medio a un máximo de cincuenta y siete minutos aproximadamente. 
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Las sesiones de estudio de los estudiantes eran grabadas para permitir el 
análisis de las estrategias usadas por ellos. 


Al día siguiente, en el momento de la ejecución, los estudiantes, tras un 
calentamiento de dos minutos, tocaron el pasaje de tres compases en su 
totalidad durante quince veces sin parar (pero con pausas entre cada in- 
tento, por supuesto). 


Luego todas las actuaciones de los pianistas fueron evaluadas en dos ni- 
veles. “Tocar las notas correctas con el ritmo justo era el criterio principal, 
pero los investigadores clasificaron cada una de estas presentaciones te- 
niendo en cuenta también el sonido, el carácter y la expresividad. 


Los investigadores vieron luego las sesiones grabadas con el fin de des- 
cubrir particulares estrategias de estudio usadas por los estudiantes que 
habían resultado en los primeros lugares. Es decir que cosas han contri- 
buido a que los mejores sean los mejores. 


Algunos resultados interesantes 


* Estudiar por más tiempo no dio lugar a ejecuciones mejores. 

+ El número de repeticiones no tuvo efecto en el resultado final. 

« El número de ejecuciones correctas en fase de estudio no tuvo impor- 
tancia alguna en el puntaje final. 


Lo que marcó la diferencia 


e Cuantas veces los estudiantes habían tocado de forma equivocada. Cuan- 
tas más veces habían cometido errores, peor había sido su nota. 


« El porcentaje de pruebas correctas parecía fundamental. Cuanto mayor 
era el porcentaje de pruebas correctas en un total de intentos en la 
sesión de estudio, mayor era la nota en la ejecución. 
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Ocho estrategias 


Tres estudiantes se distinguieron de los demás y sus ejecuciones fueron 
evaluadas como las mejores y descritas como poseer un sonido más cohe- 
rente, una mayor precisión rítmica y mayor carácter musical (dinámica y 
agógica) y una ejecución más fluida. 

Observando más atentamente los videos de las sesiones de estudio los in- 
vestigadores identificaron ocho estrategias en común en los tres mejores 
estudiantes, pero también utilizadas por los demás con menor frecuencia. 


+ Tocar manos juntas desde la primera fase. 

+ — El estudio fue realizado con una intención musical ya desde la fase inicial. 

« El estudio fue efectuado con un nivel particularmente alto de aten- 
ción, como lo demuestran los intervalos de silencio, observar aten- 
tamente la música, tararear, marcar con el lápiz ciertos puntos en la 
página, o interjecciones verbales de interés (por ejemplo “ajá ajá”). 

+ Los errores eran afrontados inmediatamente después de su aparición. 

« Se identificaba con precisión la ubicación exacta de cada error repasando e 
individualizando el punto, y los errores fueron corregidos inmediatamente. 

« Posteriormente a la corrección los errores fueron evitados con antici- 
pación reduciendo la velocidad en previsión de ellos. 

« Los pasajes difíciles fueron repetidos hasta la corrección de los erro- 
res y hasta lograr una estabilización del pasaje, como lo demuestra la 
ausencia de errores en los intentos siguientes. 

+ El tiempo de cada ejecución en fase de estudio variaba de manera sis- 
temática, por ejemplo, reduciendo la velocidad para afrontar de ma- 
nera correcta las secciones difíciles o con una ligera aceleración con el 
fin de ponerse a prueba. 


Las tres top strategies 


De estas ocho estrategias, las últimas tres fueron usadas por los tres mejo- 
res estudiantes, pero raramente utilizadas por los otros. En realidad, solo 
dos entre estos últimos habían utilizado más de una. 
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* Posteriormente a la corrección los errores fueron evitados con antici- 
pación reduciendo la velocidad en previsión de ellos. 


+ Pasajes difíciles fueron repetidos hasta la corrección de los errores y 
hasta lograr una estabilización del pasaje, como lo demuestra la au- 
sencia de errores en los intentos siguientes. 


+ El tiempo de cada ejecución en fase de estudio variaba de manera sistemáti- 
ca, por ejemplo, reduciendo la velocidad para afrontar de manera correcta las 
secciones difíciles o con una ligera aceleración con el fin de ponerse a prueba. 


¿Cuál es el hilo conductor que une las tres estrategias principales? 


Los investigadores señalaron que la diferencia más evidente entre los tres estu- 
diantes que resultaron ser los más destacados y los otros consistía en la forma en 
la cual habían tratado los errores. Esto no quiere decir que no hayan cometido 
errores al comienzo, sino que la diferencia consistía en que posteriormente al 
error tomaban un tiempo más lento para corregirlo y aprender el pasaje. 


También los primeros cometían errores, pero podían corregirlos de tal 
manera que podían evitar el cometerlos más y más veces, aumentando así 
el porcentaje del total de pruebas correctas. 


Los top performer utilizaban sustancialmente los mismos métodos de co- 
rrección de los errores que usaban los otros estudiantes, como tocar con 
una sola mano o tocar solo una parte de la obra, pero había una estrategia 
que parecía ser la más eficaz y que fue utilizada solo por ellos. 


Reducir la velocidad estratégicamente 


Luego de cometer un error los estudiantes que resultaron ser los mejores, 
tocaban de nuevo el pasaje, más lentamente, vacilando, pero sin frenarse 
en el punto en el cual habían cometido el error. ¡Sin frenarse! 
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Esto les permitía poder tocar la sección difícil de manera más precisa 
coordinando los movimientos corregidos a un tiempo que les permitiera 
poder tocarla de forma correcta en vez de continuar cometiendo errores 
sin llegar a identificar la naturaleza precisa del error, el problema técnico 
de fondo, y qué cosa se debería cambiar en el siguiente intento. 


Resumiendo 


El éxito no consiste en no cometer errores nunca, 
sino en no cometer nunca el mismo por segunda vez. 
George Bernard Shaw 
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7. FAsE II (2) - EJERCIcIioS 


Introducción 


Como hemos dicho en reiteradas ocasiones, las memorias raramente tra- 
bajan de forma aislada. Los siguientes ejercicios se presentan de acuerdo 
a la memoria involucrada principalmente en el proceso, pero recordamos 
que pueden estar involucradas otras memorias en asociaciones que pue- 
den variar de persona a persona. Al final de este capítulo dedicado a los 
ejercicios proponemos un resumen de los mismos. La última columna está 
en blanco, de modo que cada uno pueda, ejercitándose y observando el 
funcionamiento de la propia memoria (o mejor de las propias memorias), 
rellenar las casillas para cada ejercicio de manera que se describa en la 
forma más adecuada la propia asociación particular de memorias. 


7.1. Cantar 


Como hemos dicho en 3.5.2. cantar es la mejor manera de desarrollar la 
propia memoria auditiva melódica, para después ejercitarla en asociacio- 
nes con otros tipos de memoria. 


Prueba a aprender de memoria, solo cantando, las dos voces de la primera 
Invención de J. S. Bach en Do mayor. Si prueba a cantarla, primero una 
voz y después la otra, sin tocar y buscando de imaginar el teclado (o mejor 
aún la posición de los dedos sobre el teclado) se desarrollará la memo- 
ria visual del teclado. Sucesivamente si se intenta unir al sonido cantado 
(aunque sólo sea mentalmente) y/o a la visión del teclado la sensación 
de los movimientos de los dedos y de los brazos, activaremos también la 
memoria propioceptiva.” 


21. Ver 3.8.2. 
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Sin embargo, si intentamos hacer el mismo ejercicio, esta vez tocando con 
los dedos sobre la mesa, se obtendrá la siguiente asociación de memorias: 


memoria auditiva melódica - memoria visual - (memoria propioceptiva) - 
memoria física. 


Como podemos ver el cantar, el simple hecho de cantar, puede ser un po- 


deroso instrumento para desarrollar diferentes tipos de memorias y crear 
distintas asociaciones de memorias. 


7.2. El mismo ejercicio en otra tonalidad 

Prueben cantar de memoria la invención de Bach, o incluso simplemente 
partes de ella, activando ya sea la memoria visual o la memoria física e 
imaginen de tocarla, pero todo en otra tonalidad. Este ejercicio estimula 


prácticamente todos los tipos de memoria.” 


Luego intenten ejecutarla, con la digitación utilizada mentalmente. 


7.3. Tocar una melodía con un solo dedo o con la otra mano 


Tome por ejemplo la misma invención de Bach a dos voces, memorizan- 
do el primer fragmento, 


22. Prácticamente todos los ejercicios presentados en este libro pueden ser desarrollados 
en otra tonalidad, con enormes beneficios. 
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y pruebe a tocarlo con un solo dedo, 


obviamente de memoria. El ritmo en esta fase no es importante, se puede 
alargar una nota libremente anticipando mentalmente la siguiente. En 
cuanto a la digitación se puede elegir cualquier dedo o se puede probar 
tocando con la mano izquierda, siempre de memoria. 


A falta de la memoria física (automatismo de la digitación) nos daremos 
cuenta de que para tocarlo será necesario recurrir a la memoria auditiva 
tanto armónica como melódica, mientras que para algunos será más fácil 
hacer uso de la memoria visual del teclado. Para ellos, entonces será muy 
útil el siguiente ejercicio. 


7.4. El mismo ejercicio en otra tonalidad 


Pruebe tocar el mismo fragmento de la Invención trasportándolo a otra 
tonalidad, por ejemplo 


Al trasportar en otra tonalidad, nos damos cuenta que cambia la confi- 
guración de las notas y los dedos en el teclado; por lo tanto, no es posible 
recurrir ni a la memoria visual ni a la física (automatismo de la digitación) 
y será necesario desarrollar la memoria auditiva (melódica y armónica). Es 
de especial importancia adoptar un tiempo lento (véase 6.3.2.) con el fin de 


1. Escuchar internamente cada intervalo (memoria auditiva melódica). 
2. Visualizarlo sobre el teclado (memoria visual). 
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Imaginar la acción correspondiente. 

Enviar la orden para activar la parte motriz del cerebro (memoria física). 
Tocar el intervalo. 

Controlar y corregir cada eventual error. 


A 


El proceso puede ser descrito como una serie de operaciones donde la 
secuencia se puede esquematizar como: 


Memoria auditiva melódica - identificación de la tecla que se va a tocar (ya 
sea por memoria visual del teclado o por memoria analítica melódica y/0 armó- 
nica) - memoria física - oído externo. 


En otras palabras, solo un tiempo suficientemente moderado permite el 
p > p p 

control consciente de las operaciones en lugar de confiar únicamente en 

el automatismo, la memoria física. El oído externo evalúa los resultados 

y envía al área predispuesta a la planificación la información para calibrar 

a ejecución, en un proceso circular y continuo en tiempo real. 

la ej ; p lar y cont tiempo real 


Este ejercicio es óptimo para desarrollar la memoria auditiva melódica, 
estimulada por la falta de referencias visuales y/o físicas. 


Si tocar un pequeño fragmento puede ser fácil para algunos, traten de to- 
car toda la Invención primero a manos separadas y luego a manos juntas, 
siempre de memoria, todo con un solo dedo. Probando a continuación en 
una tonalidad diferente. Pronto nos daremos cuenta de las carencias de 
nuestra memoria auditiva. 


Tocar en otra tonalidad representa además una excelente manera de de- 
sarrollar el pensamiento analítico. El mismo ejercicio puede, de hecho, ser 
usado para desarrollar este tipo de memoria (tanto armónica como meló- 
dica), teniendo en cuenta las distintas alteraciones presentes en la tonali- 
dad elegida para el transporte. 


MEL 2008 


63 


7.5. Melodías a manos alternadas 


El siguiente es un ejercicio particularmente útil para la coordinación entre la 
memoria auditiva melódica y la visualización (memoria visual del teclado). 


El inicio del tercer capricho de F. Liszt, Un suspiro, ofrece un bello ejem- 
plo de melodía alternada entre las dos manos. 


Allegro affettuoso |¿=96-100] 
armonioso 


m.S. md. | 
dolce con grazia 


sempre con ped. 
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Si se prueba a tocar la melodía con una sola mano 


se verá que el perfil melódico, una vez que se libera la mente de la gestión 
de los movimientos, será más neto, tanto desde el punto de vista auditivo 
melódico como visual del teclado, mejorando de este modo estos dos 
tipos de memoria y haciendo más segura la coordinación de los gestos, es 
decir, la memoria física (3.8.). 

Es un tipo de ejercicio que resulta muy útil en el estudio de Bach y de la 
polifonía en general donde a menudo las voces internas se dividen entre 
las dos manos. 


7.6. Melodías tocadas con un solo dedo 


En cuanto a las melodías tocadas por completo con uno o con dos dedos 
solos (cuando la otra parte de la mano, a menudo la interior, toca un 
acompañamiento), tomemos por ejemplo el siguiente paso del Carnaval 
Op. 9 de R. Schumann (Reconnaisance) 


MS E A Y A E A A 
A SAA 
a 000 A MN PR E PA 


] - . L] |» 
Ba PS E ll A TY ES E 4) TEA dm E 
2 la Y LLO LOAN LC POP la | 
= Da e PA A Y A) A E] 
AAA AAA AA NEAR SAA 


y prueben a tocar solo la melodía, también con la otra mano (la izquierda 
en este caso). 
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Tocar solo la melodía (en este caso llevada a una octava inferior por con- 
veniencia) permite, como en el ejemplo anterior, enfocar la atención tanto 
en el aspecto melódico como en el visual haciendo mejorar así las memo- 
rias correspondientes y sus conexiones con la memoria física (3.8.). 


Como hemos dicho en 3.5.2., acompañar la ejecución de las melodías con 
el canto aumentará en gran medida la eficacia de estos ejercicios. 

7.7. Reducción armónica 

Este ejercicio, así como el siguiente, mejorará en gran medida la memoria ar- 
mónica (en ambos aspectos auditivo y analítico). Consiste en tocar de memoria 


solamente el esquema armónico de una obra o de un pasaje de la misma. 


Tomemos por ejemplo el siguiente fragmento, 


E A A | | 
¡"Da Y O a > '-yY>]| ¿E ¡SP y |  = 1 
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el comienzo del Preludio en do menor del primer libro del W'I'C? de J. S. 
Bach e intente tocar sólo el esquema armónico 


ya sea siguiendo la memoria auditiva como la memoria analítica (por 
supuesto después de haber hecho un análisis preciso). 


Queremos recordar, sin embargo, que tocar simplemente de memoria 
los distintos acordes, uno tras otro, pero sin entender sus funciones sería 
como recordar las distintas palabras de un discurso, el análisis gramatical, 
sin conocer las estructuras gramaticales implícitas, el análisis lógico y del 


período (véase 3.5.3.). 
7.8. El mismo ejercicio en otra tonalidad 
A través de este ejercicio trabajaremos la asociación entre la memoria 


auditiva (melódica y armónica) y la memoria analítica, por supuesto, co- 
nectándose a la memoria física para la ejecución. 


Trate de tomar la misma reducción armónica del ejercicio anterior, esta 
vez trasportada en otra tonalidad, por ejemplo: 


23. Das Wohltemperierte Clavier (traducido erróneamente en español como Clave bien 
temperado). 


MEL 2008 


67 


y trate de tocarla transportada guiándose por la memoria auditiva ar- 
mónica, utilizando como guía el oído interno, sin reflexionar sobre las 
funciones y relaciones entre los acordes. 

O también será posible tocarlo después de haber realizado un cuidadoso 
análisis de las funciones armónicas, desarrollando así la memoria analí- 
tica armónica. 


7.9. Análisis formal 


Un buen análisis formal puede ser considerado como un buen mapa, con 
toda la información que necesitamos. Así como un buen mapa nos per- 
mite siempre orientarnos en el territorio y saber siempre donde estamos, 
un buen análisis formal será un importante punto de referencia durante la 
ejecución, garantizándonos seguridad. Obviamente no estamos hablando 
solamente de una simple identificación de los puntos de partida de las 
distintas secciones (por ejemplo, en una forma Sonata primer tema, el 
puente, la segunda idea, etc). Sería un poco como si, en el ejemplo del 
mapa, tuviéramos sólo una indicación de los barrios, pero no de las calles, 
plazas, etc. Un buen análisis formal nos dará indicaciones sobre los temas, 
cómo y cuándo se presentan, su duración, sus modificaciones y será una 
herramienta indispensable para el estudio. 

Imaginemos que hemos hecho un cuidadoso análisis formal y que tenemos 
un esquema que evidencia las secciones y subsecciones (períodos y frases). 
Un esquema bien hecho tendría que informarnos de la duración en com- 
pases de cada sección, así como la tonalidad y las modulaciones principales. 


Para consolidar la memoria analítica-formal (3.6.) será apropiado estu- 
diar de distintas maneras: 


+  —Consecuencial desde el inicio 
+  —Consecuencial desde el final 
« Por comparación del inicio 

« — Por comparación del final 
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Tanto el estudio consecuente como el comparativo deben ser capaces de 
ser realizados ya sea desde el principio como desde el fin para tener el 
mayor dominio posible de la forma y la orientación constante dentro de la 
obra tomando como punto de partida cualquier punto de la misma. 


7.10. Transcripción de memoria 


Traten de escribir de memoria un pasaje que crean saber bien, o incluso 
una pequeña parte del mismo. Este ejercicio es una excelente manera 
de reforzar diversos tipos de memoria. Traten de sentarse en silencio y 
comiencen a transcribir tratando de concentrarse exclusivamente en un 
tipo de memoria a la vez. 


+ Recuerden los acordes, el perfil melódico, la estructura armónica, ha- 
ciendo uso de la memoria analítica. 


*  Prueben sucesivamente a tocar en una mesa o en la tapa que cubre 
el teclado del piano confiando en la memoria física (conectada con 
la memoria propioceptiva y la memoria auditiva rítmica) y vean los 


detalles que pueden llegar a recordar. 


+  Intenten ver internamente el teclado o la partitura tratando de refor- 
zar ese tipo de memoria. 


+ — Canten las voces, una por una, la melodía, el bajo, etc. 
7.11. El mismo ejercicio en otra tonalidad 


Intente trascribir la obra o parte de ella, siempre de memoria, en otra 
tonalidad. 
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7.12. Digitación! 


El buen hábito de elegir cuidadosamente la digitación y utilizarla de for- 
ma regular es una de las principales vías para estructurar y consolidar la 
memoria física. Un pasaje en particular siempre debe ser estudiado con la 
misma digitación y esta debe ser cambiada sólo después de un estudio y 
una evaluación particularmente atenta. Una vez que se cambia la digita- 
ción se tiene que dar tiempo a la memoria física para asimilarla. 


FLÑo Tocar sobre una mesa 


El tocar sobre una mesa o en la tapa que cubre el teclado del piano, es 
una gran manera de ver si la pieza que hemos almacenado ha sido ab- 
sorbida de manera óptima desde el punto de vista de la memoria física. 
Podemos realizar este ejercicio simplemente dejando que los movimien- 
tos vayan por sí solos, como si la ejecución naciera directamente desde el 
movimiento mismo de los dedos, y así recurrir a la memoria física (que, 
como hemos mencionado en el punto 3.5.1. está directamente relaciona- 
da con la memoria propioceptiva y con la memoria auditiva rítmica), o 
bien buscando una combinación con otros tipos de memoria, por ejem- 
plo, mediante la intervención de la memoria visual (o del teclado o de la 
partitura) o la memoria auditiva melódica. También se puede contar con 
la ayuda de la memoria analítica (melódica, armónica, rítmica y formal). 
Es un ejercicio aparentemente fácil, pero a lo largo de muchos años de 
enseñanza he podido comprobar las dificultades que encontraban los 
alumnos en la realización de este ejercicio a tiempo y con la dinámica. 


Haga la prueba. 


7.14. Técnica pianística 


Los innumerables libros y métodos que existen en circulación no son otra 
cosa en realidad que herramientas para desarrollar la memoria física de 
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las cinco articulaciones fundamentales (3.8.1.) en las diferentes combina- 
ciones de la técnica pianística (notas dobles, trinos, arpegios, saltos, etc.). 
Todos los libros tienen en común la repetición de las fórmulas propuestas 
y cualquiera que sea la escuela pianística y/o las indicaciones técnicas, en 
realidad a través del uso de estos libros no se hace otra cosa que intentar 
desarrollar la memoria física, en un intento extremo de confiar a esta el 
propio destino como intérprete. Si bien es necesario una cierta cantidad 
de repeticiones para asimilar los movimientos básicos de la técnica pia- 
nística y por lo tanto tener una cierta seguridad ejecutiva, más allá de esto 
no recomiendo confiar únicamente en este tipo de memoria. 


Sin embargo, para un mejor desarrollo de la memoria física y la técnica en 
general, será necesario tomar algunas recomendaciones: 


* Cuanto más precisos sean los movimientos mucho mejor y más rápi- 
do será su memorización. 


* Una condición esencial para una buena memorización será también 
la igualdad con la que los distintos movimientos vienen repetidos. 


* Los ejercicios técnicos, cualesquiera sean, siempre se deben llevar a 
cabo sin mirar el teclado, pero viéndolo internamente, con el fin de 
mejorar también la memoria visual del teclado (3.7.1.). 


+ En particular, en los movimientos laterales y en los saltos es necesario 
ejercitarse sin mirar el teclado y sin necesidad de preparar el inter- 
valo usando el sentido del tacto, con el fin de consolidar la memoria 
propioceptiva de los movimientos (3.8.2.) y visual del teclado (3.7.1). 


En caso de que quiera desarrollar una buena lectura a primera vista, desa- 


rrollar el teclado interior es esencial para poder liberar la atención con el fin 
de asociar y coordinar los movimientos en la notación escrita, la partitura. 
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7.15. Manos separadas 


El uso universalmente difundido del estudio a manos separadas podría 
mejorar significativamente si se utilizara la sencilla habilidad de planifi- 
car el trabajo siguiendo un patrón de complejidad creciente: 


+ — Prestar atención además al brazo que no toca. Si al principio es absolu- 
tamente normal y necesario que el estudiante se concentre únicamente 
en el brazo y la mano que toca, sería necesario aplicar lo antes posible 
en el estudio a manos separadas la atención en el brazo que no toca, 
tratando de mantenerlo perfectamente relajado.” Una práctica sencilla 
como tragar o respirar desbloqueando el diafragma a medida que se 
toca,” es un práctica sencilla para comprobar su estado de tensión. 


+ Una vez lograda la relajación perfecta del brazo que no toca puede 
pasar a tocar sobre la pierna o sobre la parte de madera del piano que 
esta frente al ejecutante. Generando así una combinación estimulante 
entre diferentes tipos de memorias. Si, de hecho, la mano que toca 
en el teclado hace uso de la memoria física, la mano que toca en la 
parte de madera del piano estimula la memoria auditivo melódica y 
la memoria visual, como así también la memoria física (3.8.). Es un 
ejercicio difícil, pero que permite un alto grado de mejoramiento de la 
memoria en general gracias al aumento de las diferentes conexiones 
que se crean de este modo. 


24. El lector tal vez se sorprenderá al ver esta aclaración, pero en la práctica veo con 
mucha frecuencia a los estudiantes que estudian sí, con diligencia, las manos por 
separado, pero con notables tensiones en el brazo que no utilizan. 


25. La mayoría de la gente por lo general tiene el diafragma bloqueado y así es por 
desgracia para los estudiantes de piano, con consecuencias negativas para el desarrollo 
de una técnica fluida y eficaz. 
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7.16. Repaso mental 


¿Alguna vez han estudiado sin piano? ¿Alguna vez han tratado de re- 
cordar la obra memorizada viéndola, sintiéndola, cantándola y pensándola 
internamente, lejos del instrumento? Un ejercicio que es particularmente 
útil consiste en este tipo de prácticas. Es un ejercicio muy interesante, 
ya que sirve para mejorar todos los tipos de memoria. Se puede hacer ya 
sea recurriendo a la información que tenemos en la memoria visual de la 
partitura o del teclado, ya sea cantándola internamente (memoria auditi- 
va), como también concentrándose en las sensaciones de los movimientos 
que se realizan (memoria propioceptiva).” 


El ejercicio además puede ser utilizado para consolidar la memoria ana- 
lítica en todos sus aspectos. Después de haber analizado todos los pará- 
metros de la obra se puede intentar revisarlo mentalmente para ver qué 
cosas han quedado en nuestra memoria. 


Como mencionamos anteriormente el análisis de los perfiles melódicos, de 
estructuras armónicas y formales deberían ser parte del trabajo normal y dia- 
rio del estudiante. Tanto el trabajo analítico como el repaso mental de las 
piezas deberían formar parte del plan de estudios ya desde los primeros años. 


Resumiendo 


La excelencia es un hábito 
Aristóteles 


26. En lo personal, a lo largo de muchos años, he desarrollado la capacidad de digitar 
una pieza imaginándola. He encontrado en numerosas ocasiones una mejor digitación 
en los pasajes que estaba estudiando o que tenía que tocar sólo percibiendo la sensación 
de los movimientos. Recordemos que el cerebro activa las mismas áreas ya sea enviando 
señales al área motriz para realizar realmente un movimiento, o solo imaginando el 
movimiento mismo. 
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Cuadro de Ar de los ejercicios propuestos 


Memoria Memorias 
NS 
principal asociadas* 
Cantar 


El mismo Etica 
transportado** 


Con un solo dedo 


Melódica 


El mismo ejercicio 
transportado 


Auditiva 
Melodías manos 
alternadas 
Melodías con un solo dedo 
Reducción armónica 


Armónica 
El mismo ejercicio 


transportado 


Transcripción de memoria 
Wiail Partitura 
Teclado |El mismo ejercicio 
transportado 


e 
Física A 


* Ver la introducción del Capítulo 7. 
** Todos los ejercicios pueden ser transportados (v. nota n. 22). 


N N e] NX N | N N NX ! 
No) 00 A] DN Un E wm ho — 


e] 
ja 
ha 


N | 
Reja 
GD | no 
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pk | a 
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8. FasE III - ¡Ejecución! 


8.1. ¡Ejecución! 


Aunque este libro no esté dedicado a la interpretación pianística (o por 
lo menos no directamente vinculado a esta) queremos dedicar algunas 
palabras a este particular momento creativo. 


¡Ejecución! Este es el momento en el cual se resumen de forma fluida en 
un acto único y continuo, en una serie ininterrumpida de gestos, todas las 
estrategias, acciones, los movimientos que fueron asimilados en la fase 1 y 
perfeccionados en la fase II. 


La ejecución es ese momento mágico en el cual todo aquello que fue me- 
morizado, los datos anteriormente practicados y asimilados, son llamados en 
una secuencia ininterrumpida, en un flujo continuo de planificación de las 
acciones y ejecución de las mismas. Cuanto más datos sean almacenados de 
manera que se garantice un acceso fácil, rápido y seguro a ellos, más libertad 
obtendremos para expresarnos de una manera comunicativa y apasionante. 


8.2. El desfase 


La característica más importante para un artista desde el punto de vista 
mental viene dada por el constante desfase entre los dos procesos, el de 
recordar datos memorizados, organizarlos y planificarlos, y el de su reali- 
zación física. Sea cual sea el nivel del ejecutante, incluso el más elemental, 
ninguna ejecución será posible si no existe la capacidad de desfasar la 
planificación de la ejecución material propiamente dicha. Este desfase, 
perfectamente sincrónico, es posible gracias a la memoria física que toma 
los datos tomados y planificados por otras memorias (otras áreas del ce- 
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rebro), liberándolas de modo que sean capaces de llamar y programar 
otros datos en un flujo constante de información. Piense en la memoria 
buffer en informática, que es la memoria intermedia o almacenamiento 
temporal. Por ejemplo, si la unidad central, que funciona a alta velocidad, 
tiene que enviar algunos datos a la impresora, que es compatible con una 
velocidad mucho menor, escribirá estos datos en la memoria interme- 
dia, para así poder seguir trabajando con otro procedimiento mientras 
la impresora puede imprimir los datos mediante la lectura del buffer sin 
interrumpir la unidad central. 


Con ejercicios adecuados es posible hacer de manera eficiente este mecanis- 
mo de desfase para garantizar un nivel ejecutivo absolutamente satisfactorio. 


MEL 2008 


27 


9. ¿BUENA O MALA MEMORIA? 


9.1. ¡Una sola vez! 


¿Cuántas veces, estudiando, nos equivocamos en más de una ocasión en el 
mismo lugar? El error, inclusive una sola vez, nos indica que algo no fun- 
ciona en ese determinado pasaje. ¡Inclusive una sola vez! La casualidad 
no existe. Nunca se cometen errores por casualidad incluso si estamos 
obligados a creerlo por el hecho que a menudo nos equivocamos en pun- 
tos diferentes. Equivocarse, aunque sea una sola vez significa que hubo 
un problema durante el proceso de aprendizaje, mientras que creemos 
equivocarnos por una falta de atención. Esto deriva de nuestra tendencia 
general de no asumir la responsabilidad, y atribuir a factores externos las 
deficiencias que dependen únicamente de nuestra forma de estudiar. Lo 
que es interesante aquí, sin embargo, es un aspecto que parece especial- 
mente significativo: si fuera cierto que nos equivocamos por distracción 
entonces deberíamos preguntarnos por qué nos equivocamos en un lugar 
y no en otro. ¿Por qué se han creado puntos críticos? Es importante en- 
tonces entender cómo nacieron estos puntos críticos. Estos pueden ser 
generados en cualquiera de las tres fases que ya conocemos, 


+ Errores en la fase l Aprendizaje 
+ Errores en la fase Il Consolidación 
+ Errores en la fase III Gestión 


y dado que la tercera fase es también y sobre todo la consecuencia directa 
de las dos primeras, estará claro que los errores que debemos tratar de no 
cometer son precisamente aquellos de las dos primeras fases. Cuanto más 
preciso y atento pueda ser ya en las etapas del aprendizaje y de la conso- 
lidación tanto más mi gestión-ejecución será segura, lo que permite esa 
libertad expresiva necesaria para la comunicación de la experiencia musical. 
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Recordamos que las dos primeras fases del aprendizaje pueden llegar, con 
el ejercicio, a ser casi unificadas (lectura y memorización). 


9.2. Un precioso aliado 


Los errores que se realicen en las dos primeras fases tienen que ser iden- 
tificados con precisión, corregidos y nunca más repetidos. Por esto es fun- 
damental un tiempo de estudio que permita la planificación, la gestión y 
el control de la corrección (véase 6.4.). 


El error, el equivocarse, se nos presentan como los aliados más valiosos 
para identificar los puntos críticos; son amigos preciosos que nos empu- 
jan a un trabajo más profundo y cuidadoso. 


9.3. Somos memorias 


No poseemos una buena o una mala memoria. La única diferencia está en 
ejercitarla o no, y esto depende exclusivamente de nosotros. La memoria 
no se posee, no es algo que se tiene o no se tiene, al contrario de lo que 
podemos ser llevados a creer por el uso de un lenguaje común. Podemos 
mejorarla mediante el ejercicio o dejarla, así como está. La elección es 
nuestra. La memoria es un proceso vivo que habla de nosotros y es una 
herramienta que nos ayuda a conocernos sea cuando funciona, sea, con un 
poco de sentido común y auto-ironía, cuando no funciona. 
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10. OTROS TIPOS DE MEMORIA 


10.1. Memoria emotiva 


Retener la información, memorizar, elegir la dinámica con sus infini- 
tos matices, variar el tipo de toque, adentrarse en el significado de una 
partitura, son elecciones basadas no sólo en el contexto cultural del in- 
térprete, sino que están involucradas profundamente en su personalidad 
y experiencia, su vida emocional. Curiosamente se habla de la memoria 
emocional más para los artistas de teatro que para los músicos. Pero no 
se puede ignorar, en el arte interpretativo, un proyecto sonoro profunda- 
mente vinculado a un nivel emocional con la obra a interpretar. 


Pensemos en un director de orquesta que, en su calidad de intérprete, 
puede ser visto más como un coordinador que como un ejecutor, pero, 
obviamente, no puede prescindir de una perfecta comprensión del conte- 
nido emocional de la música en su trabajo como intérprete. 


La memoria emotiva está conectada con la memoria táctil (10.4.). 


10.2. Memoria nominal 


La memoria nominal es el tipo de memoria que asocia a cada sonido 
el nombre de la nota correspondiente. También en este caso sirve para 
activar otros tipos de memoria, la física o ejecutiva, la visual o la auditiva. 
Parece ser más adecuada para instrumentos no polifónicos (por ejemplo, 
la flauta). En el piano puede ser de ayuda en secciones melódicas a pesar 
de que no parece tener una importancia fundamental en el caso de las 
ejecuciones con este instrumento. 
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10.3. Memoria conceptual 


Si hablamos de acordes o arpegios, por ejemplo, o simplemente pensa- 
mos en ellos, a través del área semántica del cerebro activamos la memoria 
conceptual, la visual y la memoria física. Como respuesta nuestros dedos 
se abrirán automáticamente. Si pienso en una tonalidad, automáticamente 
mis dedos tomarán la posición para ejecutar un determinado acorde o 
pasaje en aquella tonalidad. 

Es interesante notar que el cerebro activa las mismas áreas ya sea envian- 
do señales al área motriz para realizar realmente un movimiento, o inclu- 
so imaginando el movimiento mismo. Esto confirma la gran utilidad del 
estudio realizado sin instrumento. 


10.4. Memoria táctil 


La memoria táctil es la que se activa cuando las almohadillas se ponen en 
contacto con las teclas en el acto de tocar. 

Está estrechamente relacionada con la memoria emocional (véase 10.1.), 
porque cada tipo de toque, cada posible variación de timbre y de dinámica, 
los matices emocionales más sutiles, se llevan a cabo gracias a las diferen- 
tes gradaciones de presión y velocidad de los dedos que se registran me- 
diante sensores altamente sensibles ubicados en la punta de los mismos. 
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11. CONCLUSIÓN 


¡Un error siempre puede ocurrir! 


Por razones de espacio y sencillez este pequeño libro trata de forma sin- 
tética algunos aspectos que bien merecen un tratamiento más amplio y 
profundo. Pero si han despertado la curiosidad sobre los temas tratados o 
simplemente sobre como buscar la manera de hacer un mejor uso de sus 
capacidades y en consecuencia mejorar así su ser como músico, entonces 
habrá logrado su propósito. 


Para algunos, este libro proporcionará algunas respuestas, mientras que 


para otros en cambio será un punto de partida. Especialmente a ellos les 
deseo un camino lleno de preguntas, dudas y descubrimientos. 
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SUGERENCIAS BIOBIBLIOGRÁFICAS 


para una profundización de los argumentos tratados 


Análisis 


Heinrich Schenker (1868-1935) 

Los manuales de análisis son numerosos y es imprescindible para cada 
estudioso tener un conocimiento profundo de las posibilidades que ofre- 
ce esta disciplina. Schenker (figura apreciada por músicos como W. Furt- 
wángler y Bruno Walter) nos ofrece con su análisis instrumentos muy 
útiles para obtener una mejor comprensión de la música. Ver también las 


obras de Felix Salzer y Carl Schachter. 


Vladimir Propp (1895-1970) 

Filósofo y estudioso del folklore ruso, Propp, en su Morfología del cuento 
de 1928, analiza un vasto conjunto de cuentos sacando a la luz la estruc- 
tura en común, que es también el modelo de todas las narraciones. El 
esquema de Propp está siendo utilizado en obras de teatro, televisión, 
cinematografía e incluso en los videojuegos. 


Didáctica 


Émile Jaques-Dalcroze (1865-1950) 
My interesante su trabajo sobre la importancia de la percepción física de 
la música y, en particular, sobre la educación del ritmo en el niño. 


Edgar Willems (1890-1978) 
El brillante profesor belga destaca, en sus libros, la importancia de la 
educación del oído en la formación del músico, desde los primeros años. 
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Carl Orff (1895-1982) 

El autor de Carmina Burana se interesó profundamente en la enseñanza 
y la pedagogía creando el Orff-Schulwerk método de enseñanza basado 
en el ritmo y su importancia en la formación del individuo. 


General 


Robert Schumann (1810-1856) 
Sus Reglas musicales para la vida y el hogar siguen siendo verdaderas joyas 
de la sabiduría. 


John Sloboda (1950) 

Psicólogo británico y músico aficionado, su 7he Musical Mind es sin duda 
uno de los intentos más interesantes para investigar la relación entre la 
música y la mente. 


Daniel Coyle 

Escrito en 2009, El código del talento es uno de los intentos más exitosos 
para explicar en base a la neurofisiología los mecanismos del talento. De 
particular interés es el reciente descubrimiento sobre el funcionamiento 
y el rol de la mielina. 


Memorización 


Karl Leimer (1858-1944) - Walter Gieseking (1895-1956) 

Karl Leimer escribió La moderna ejecución pianística en 1931 (prólogo de 
Walter Gieseking). El pequeño libro ofrece perspectivas interesantes de re- 
flexión sobre el proceso de memorización y más en general sobre el método 
de estudio, basado en la reflexión y la atención en la producción del sonido. 


Rodolfo Barbacci (1911->) 


Interesante Su Educación de la memoria musical (1965), uno de los pocos 
libros específicos sobre el argumento. Muy actual. 


MEL 2008 


89 


Rosalyn Tureck (1913-2003) 

La brillante intérprete de Bach, en su An Introduction to the Performance 
of Bach del 1960, nos muestra un enfoque muy interesante y un utilísimo 
acercamiento al mundo bachiano con consejos muy útiles para el estudio 
y la memorización. 


Mente 


Sigmund Freud (1856-1939) 

En Psicopatología de la vida cotidiana el padre del psicoanálisis analiza el 
funcionamiento de la memoria y, en particular, el fesnómeno lapsus, erro- 
res y olvidos. 


Georg Groddeck (1866-1934) 

El brillante proto-psicoanalista (interesante su correspondencia con 
Freud) es autor de libros decididamente no convencionales, pero por esto 
mismo es muy estimulante. Para los más curiosos y de mente abierta. 


Alexandr Luria (1902-1977) 

Alexandr Luria, el padre de la neuropsicología rusa, autor de textos inte- 
resantísimos sobre el funcionamiento del cerebro, sobre todo el funciona- 
miento de la memoria y la importancia del lenguaje. Emocionante. 


Julian Jaynes (1920-1997) 

En su libro El origen de la conciencia en la ruptura de la mente bicameral 
(1976) nos ofrece, probablemente, en la introducción, uno de las más 
brillantes descripciones de la consciencia. 


Betty Edwards (1926) 

Su bellísimo Diseñar con el lado derecho del cerebro se ha convertido en un 
clásico. Libro que, indirectamente, nos abre una puerta para la compren- 
sión de nuestros procesos mentales. 
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PNL (Programación Neurolingúística) 


Disciplina nacida hace relativamente poco la PNL ofrece un enfoque inte- 
resante para la comprensión de los mecanismos mentales. Son para leer los 
textos fundamentales La metamorfosis terapéutica, y La estructura de la ma- 


gia, de los dos fundadores de la disciplina Richard Bandler y John Grinder. 


Técnica pianística 


Leimer-Gieseking 


Ver la sección dedicada a la memorización. 


Tobias Matthay (1858-1945) 

Tobias Matthay, inglés, es sin duda uno de los modelos para aquellos que 
quieren profundizar su conocimiento de la técnica pianística desde una 
perspectiva científica. Fue autor de numerosos textos y tratados en los 
que analiza la producción del sonido desde el punto de vista fisiológico. 
Su The Act of Touch (1912) sigue representando hoy en día un tratado 
sin igual en la técnica del piano. Entre sus estudiantes Moura Lympany, 


Clifford Curzon, Eunice Norton, Myra Hess. 


Rudolf Breithaupt (1873-1945) 

Rudolf Maria Breithaupt, nacido en Alemania, fue el primero en inves- 
tigar científicamente el estudio del piano desde el punto de vista fisio- 
lógico, influenciado por los estudios de Steinhausen, especialmente en 
relación a las problemáticas inherentes a la producción del sonido en el 
piano moderno, y la denominada técnica de peso. No puede faltar en la 
biblioteca de cada apasionado su Die natúrliche Klaviertechnik, en tres 
volúmenes, difícil de leer. 


Vincenzo Scaramuzza (1885-1968) 

Vincenzo Scaramuzza, un alumno de Rossomandi en Nápoles, fundó en 
Buenos Aires una de las escuelas pianísticas más importantes del mundo. 
Sus alumnos fueron entre otros Martha Argerich, Bruno Leonardo Gel- 
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ber y Fausto Zadra. No ha dejado textos directamente sobre su método 
de enseñanza, pero una de sus alumnas escribió en 1973 Enseñanzas de 
un gran maestro, basado en apuntes personales y en su propia experiencia 
de estudio con el maestro. 


Zen 


Numerosísimos son los textos sobre esta disciplina y sobre el particular 
acercamiento a la “mente”. Á veces conceptos como koan y vacio mental 
son dificiles de entender, especialmente para nosotros los occidentales, 
sin embargo nos abren perspectivas interesantes sobre nuestros procesos 
mentales. Apasionante. 
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De la lectura a la ejecución. Técnicas de memorización en el aprendizaje 
pianístico es un trabajo que invita al instrumentista a acceder a sus 
propias técnicas de convivencia con el teclado. Presenta un enfoque 


amplio, pedagógico actual, técnico y filosófico. 


Reúne la síntesis y la metodología. La aplicación necesaria y el disfrute 


de aprehender las obras musicales y el instrumento en toda su dimensión. 


Se trata de una forma de entender la música tanto desde la componente 


motriz como intelectual. 
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